1 SOIXANTE-QUATORZIEME ANNEE 


BAZEIIEF 


DES 


| BEAUX-ARTS 


‘ ÿ Fondée en 1859 par Charles Blanc 
Be 
KE Dirigée par Georges Wildenstein 


OCTOBRE 1932 


| { Le D 
Ve a 
q ‘ 
ty 7 Je 
Fri es 


Pea. PARIS — Boulevard Saint-Germain, N° 106 


4 7) À 
| A 
+; 

) 


md J 
T4 


DS. 
» 
“> 
RIC Da 


at 
ae 


LA, 
DE ose — tome yu, 837° LIVRAISON MENSUELLE Prix de ce numéro : 15 fr. 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS 
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La GAZETTE DES BEAUX-ARTS, fondée par Charles Blanc, en 1859, a compté parmi ses directeurs 
et ses rédacteurs en chef Emile Galichon, Edouard André, Charles Ephrussi, Louis Gonse, Philippe 
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M. Georges Wildenstein, avec le concours des plus éminents critiques de tous les pays, elle embrasse 
l'étude rétrospective et contemporaine de toutes les manifestations de l’art et de la curiosité (Archi- 
tecture, Peinture, Gravure, Arts décoratifs). 

Elle paraît en livraisons mensuelles, ornées d’un grand nombre d'illustrations dans le texte et de 
plusieurs planches hors texte parmi lesquelles des gravures originales exécutées spécialement pour 
la revue. 


BEAUX-ARTS 


CHRONIQUE DES ARTS ET DE LA CURIOSITÉ. 


Depuis 1923 l’ancien supplément d'actualité de la Gazette des Beaux-Arts est devenu une revue 
autonome, dirigée par Théodore Reinach et Georges Wildenstein. 

Depuis la mort de Théodore Reinach (1928), Beaux-Arts paraît, sous la direction de Georges 
Wildenstein, en un fascicule mensuel abondamment illustré, donnant toute l’actualité artistique : 
acquisitions des musées français et étrangers, renseignements archéologiques, classements des monu- 
ments historiques, bibliothèques, ventes, expositions d’art ancien et moderne, livres d’art, législa- 
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Cu. WIDOR, secrétaire perpétuel de l’Académie des Beaux-Arts. 
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JEAN BABELON. — Germain Pilon. In-4 de vit 
152 pages dont 64 pages di’llustration, contenant 81 
héliogravures, plus un frontispice (tout l’œuvre connu de 


l'artiste) 450 fr. 


FERNAND BENOIT. — L'Afrique méditerranéenne. 
Algérie, Tunisie, Maroc. In-4 raisin de 324 pages 
dont 192 pages d'illustration, contenant 497 héliogra- 
vures plus un frontispice 275 fr. 


(Prix Bernier, Académie des Beaux-Arts, 1932.) 


ALBERT BESNARD,.de l’Académie française. -— La 
Tour, avec un catalogue critique par Georges WILDEN- 
STEIN. In-4° de 1v-336 pages dont 120 pages d'illustration, 
contenant 267 héliogravures, plus un frontispice (tout 
l'œuvre connu de l'artiste) 200 fr. 
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raisin (25 >< 32), de 324 pages dont 192 pages dillustra- 
lion, contenant 476 héliogravures, plus un frontispice. 
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Le comte ARNAULD DORIA. — Louis Tocqué. In-40 
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de l'artiste) 200 fr. 
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Chardin, par GEORGES WILDENSTEIN. Volume in-49 raisin (25 >< 32), de 300 pages, dont 128 pages d'illustration, 
contenant 236 héliogravures, plus un frontispice (tout l’œuvre connu de l'artiste). 
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Chemins de Fer de l’État 


DIMANCHE a LISIEUX 


Tous les dimanches, jusqu’ au 30 octobre 1932, un train 
spécial d’excursion à prix très réduit (2me et 3me classe) 
sera mis en marche entre PARIS SAINT-LAZARE ET 
LISIEUX. 

L’aller et le retour auront lieu dans la même journée avec 
un séjour suffisant dans cette magnifique ville d’art et de foi. 
PRIX DU TRANSPORT EN CHEMIN DE FER : 
2me CLASSE : 50 fr. 3me CLASSE : 85 fr. 

Prix comprenant, en plus du transport en chemin de 
fer, le déjeuner à Lisieux et l’entrée au Diorama : 

2me CLASSE ADULTES 75 fr. ENFANTS 50 fr. 

3me CLASSE — 55 fr. —— 39 fr. 

L’HORAIRE DU TRAIN EST LE SUIVANT : 
aris-Saint-Lazare — dépar . 40 
ALLER. \ Paris-Saint-Lazare départ 6 h. 40 


Lisieux = arriveé 9 h. 20 


(MSIE PRET — départ 17 h. 13 
RETOUR. / Paris-Saint-Lazare — nn DORE Ros 
Les voyageurs de la Banlieue État, dans le périmètre de 
la Grande Ceinture, auront le droit q effectuer le parcours 
banlieue aller et retour, pour se rendre à Paris-Saint- 
Lazare, sans supplément de prix. 
Pour tous renseignements, s'adresser aux Bureaux de 
Tourisme et de renseignements de Paris-Saint-Lazare et 


de Paris-Montparnasse, au Bureau de Renseignements de | 


Paris-Invalides, à l'Office de Tourisme des Trains Bonnet, 
94, Boulevard Richard-Lenoir, à Paris (XIe) et à Office 
Central de Lisieux, 59 bis, rue Bonaparte, a Paris (VIe). 


CHEMIN DE FER DU NORD 


Le Réseau de la Vitesse 
du Luxe et du Confort 


PARIS-NORD A LONDRES 


La Compagnie du Chemin de fer du Nord 
assure les relations entre 
la France et l’Angleterre par les voies 


maritimes les plus courtes. 


Services quotidiens dans les 2 sens 


SERVICES RAPIDES 
entrela France, la Belgique et la Hollande, 
P Allemagne, la Pologne, la Russie, 
les Pays Scandinaves et les Pays Baltes 


SERVICES PULLMAN 


Paris à Londres Flèche d'Or 
Paris-Bruxelles-Amsterdam Etoile du Nord 
Paris-Bruxelles- Anvers Oiseau Bleu 
Calais-Lille-Bruxelles 


Pour tous renseignements, s’adresser Gare du Nord à Paris 


CHEMINS DE FER DE PARIS A ORLÉANS ET DU MIDI 


L'Anjou en Autocars 


| 


Circuits au départ d'Angers 
centre de Tourisme célèbre par ses monuments 


du 12 Juillet au 21 Septembre 1932 


Circuit I. — Tous les mardis. 


Angers-gare Saint-Laud (dép. 13 h. 30), Les Ponts-de-Ce, 
Rochefort-sur-Loire, Chalounes, Château de Serrant, Saint- 
Florent-le-Vieil, Savennières, Béhuart, Angers (retour vers 
19 h.). 


BH TTANSDOTPAMDIACE ARR eee 40 frs. 
Suite à billet aller et retour de Paris-Quai d’Orsay.. 38 frs. 
Circuit II. — Tous les mercredis. 


Angers-gare Saint-Laud (dép. 13 h. 30), Durtal, La Flèche 
Solesmes, Sable, Brissarthe, Châteauneuf-sur-Sarthe, Briollay’ 
Angers (retour vers 19 h.) 

Prix du tr eden par pte SE AER an tac 50 frs. 

Suite à billet aller et retour de Paris-Quai d’Orsay.. 48 frs. 


NOMBRE DE PLACES LIMITE. 

Location moyennant 2 francs par personne au Syndicat d'Ini- 
tiative, 71, rue Plantagenet, ou à son kiosque, place de la gare, 
Angers. 

R. C. Seine 88.928. 


Sur les routes 
de la Provence romaine 


I] est un moyen très pr atique de visiter les monuments 
romains et du Moyen Age qui het en Provence, 

c’est de faire, en autocar P.-L.-M., les circuits organisés 
au départ d’Avignon, de ieee d'Arles. 

De la gare d'Avignon partent, tous les matins, les cars 
qui assurent quotidiennement, dans la journée, les cil 
cuits: « Arles-Les Baux » et « Uzès-Niîmes-Pont du 
Gard » ; ceux qui, les mardi, jeudi et samedi, effectuent 
l’excursion : « Aigues-Mortes-Grau du Roi-Saintes- 
Maries » et ceux qui, les lundi, mercredi et vendredi, 
conduisent les touristes à Vaison et à Orange. 

Le circuit de la « Fontaine de Vaucluse » est une 
excursion quotidienne de l’après-midi. 

Les services au départ de Nimes sont: les lundi et 
jeudi, « Arles Les Baux » ; le mercredi, « les Saintes- 
Maries » ; le vendredi, « Grau du Roi-Aigues-Mortes » ; 
les mardi, samedi et dimanche, « Pont du Gard-Uzès ». 
Les voitures qui font ces circuits partent de la gare et 
s'arrêtent, avant de quitter la ville, au Bureau des Auto- 
cars, boulevard des Arènes, où elles prennent également 
des voyageurs. 

Trois services partent du boulevard des Lices à Arles 
et y reviennent le soir, les lundi et jeudi, « Les Saintes- 
Maries-Aisucs-Mortes-Grau du Roi »; les mercredi, 
vendredi, samedi et dimanche, « Les Baux » ; le mardi, 
« Pont du Gard ». 
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ADOULEO EW LIONE LL OR EN eR 


DIRECTEURS 


ANNA MARIA BRIZIO 


REDACTRICE 


SOMMAIRE 


B. BERENSON. — Quelques dessins ve rapportant à la Trinité de Pesellino. 

ANNA Maria CIARANFI. — Lorenzo Monaco miniaturiste. 

EVELYN SANDBERG VavaLa. — Reconstitution d'un polypiyque. 

ADOLFO VENTURI. — Portrait de femme par Véronéve. 

LIONELLO VENTURI. — Notes sur Filippo Lippi, Botticelli, Filippino Lippi, 
Ghirlandaw et Pérugin. 

ANNA Maria Brizio. — Bibliographie de l'art italien. 


Prix de l'abonnement annuel : Xtalie. L. 100. Le fascicule : L. 20. 


Étranger : LasotetL750 


RÉDACTION : Corso Marsala, 3, TURIN 
ADMINISTRATION : Messaceries ÎTALIENNES, “ta dei Mille, 24, TURIN 


REVUE BIMENSUELLE D'HISTOIRE DE L'ART MEDIEVAL ET MODERNE | 


FIG. I. — OUR. SANGLIER EN DIORITE, FIG. 2. — NIPPOUR. LEOPARD. Terre cuite peinte. 
(Musée de Bagdad.) (Musée de l'Universilé de Pensvlvanie.) 


L'ART SUMERIEN ARCHAIQUE 


"ART sumérien a Our, au temps de la reine Shoubad, était déjà un art clas- 
_4 sique, sûr de son passé et de ses méthodes. Au dela, grâce aux tranchées 
profondes ouvertes par M. Woolley jusqu’au sol vierge, sous le cimetière royal et 
sous les murs de la ville préhistorique, nous entrons franchement dans la période 
archaïque. L'art étrange des anciens Sumériens se révèle avec une abondance de 
détails qui excite et passionne notre curiosité. Nous ne trouvons plus les belles 
armes, les coupes d’or et d'argent, les harpes magnifiques, les bijoux, trésors royaux, 
chefs-d’ceuvre des sculpteurs, graveurs, orfèvres et lapidaires de Shoubad. Et 
pourtant, quelques rares spécimens sortis du champ plus étroit des tranchées pro- 
fondes — métal travaillé au marteau, pierre dure sculptée en ronde-bosse — 
prouvent que l’art archaïque pratiquait déjà ces genres difficiles. Mais c’est sur- 
tout dans des œuvres de proportions plus modestes, telles que les pierres gravées, 
les empreintes de cachets et les figurines d'argile, que nous pouvons le mieux 
juger de Veffort artistique à la période archaïque. Nous touchons ici aux origines 
d’un art traditionnel en Babylonie. Mais entre les scènes gravées sur les cachets 
cylindriques et les cachets plats, au temps de Shoubad et à la période archaïque, 
il y a un changement si visible qu'il faut admettre un véritable clivage. Au lieu 
du style classique, style d’école, savant et un peu composé — animaux héraldiques, 
dressés, croisés, retournés — nous avons l’art réaliste des chasseurs et des pêcheurs 
primitifs, très proches de la nature, et inspirés par la vision directe de l'action. 
Un art archaïque aussi, un peu gauche et timide, où les figures humaines, entie- 
rement nues, sont dessinées avec beaucoup moins de hardiesse que les animaux 
toujours tracés d’une main sûre et saisis sur le vif. 
Les figurines d’argile (fig. 3-11) sont plus étranges encore. Les fragments d’ar- 
gile avec impressions de cachets-archaïques appartiennent aux couches supérieures 
de la tranchée profonde, directement sous le cimetière royal, mais les figurines 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS. 18 


cee EEE 


138 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


de femmes nues, modelées en ronde-bosse, proviennent des couches les plus pro- 
fondes, au niveau du sol vierge. Elles sont l’offrande funéraire des premiers habi- 
tants d’Our, placées auprès des morts dans des tombes où abonde la poterie peinte, 
du style d’Al Ubaid. Cette poterie fine (fig. 58 et suiv.), faite à la main, fortement 
cuite, à décor géométrique ou animal, peint en noir sur le fond blanc verdatre, 
a été découverte d’abord dans le cimetière d'Al Ubaid, un petit tell au nord-ouest 
d’Our, d’où elle tire son nom. Elle est un indice sûr des temps archaiques-et dispa- 
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FIG. 3. — OUR. Section, à l'extrémité sud-ouest du cimetière, depuis le niveau supérieur (2000 av. J.-C.) 


jusqu'au sol vierge. D’après A.S. Whitburn (A.J. vol. X, pl. XXXIX). 


raît longtemps avant l’époque de Shoubad. Son champ s'étend même bien au-delà 
d'Our, a travers la Babylonie, l’Élam et l’Assyrie, sans parler des analogies avec 
les poteries peintes de la Perse, de la Chine ou des pays méditerranéens plus voi- 
sins. On peut parler d’un Age de la poterie peinte, et c’est celui qui nous intéresse. 
Avant de disparaître tout à fait, la poterie peinte s’est transformée et a passé par 
des stades et des ages différents : style d'Al Ubaid simplifié ; poterie à décors cho- 
‘colat sur fond rose ou prune ; poterie rouge uni ou noir, fortement polie ; poterie 
peinte de trois couleurs, dite de Jemdet Nasr, d’après le tell, à trente kilometres 
de Kish, où elle a été d’abord trouvée en abondance. Aux changements de cou- 
leurs répondent des changements de formes. Changement aussi de coutumes funé- 
raires. Les corps dans les tombes du temps de Shoubad sont couchés sur le côté, 
les jambes légèrement pliées. A l’époque archaïque, au niveau des poteries de 
Jemdet Nasr, ils sont franchement contractés, les genoux au menton. Au plus 
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profond, parmi les poteries du style d'Al Ubaid, ils sont étendus sur le dos, les 
mains croisées sur le bassin. De larges sédiments de boue, entre ces deux derniers 
niveaux, cnt naturellement évoqué l’image des déluges fameux des traditions 
hébraïque et babylonienne. La question artistique se double d’une question 
ethnographique. 


FIG. 4. — OUR. Stratification de la colline de décombres où ont été creusées les tombes royales, du temps de Shoubad, 


de la première dynastie, et de Sargon. 


Cependant, les plus anciens habitants d’Our ne sont pas des primitifs. Dis 
l'origine, ils connaissent le cuivre et le plomb, dont ils fabriquent des instruments, 
des armes, des coupes, sans pour cela renoncer à l'usage des lames de silex et d’ob- 
sidienne. À côté de la poterie peinte, remarquable par ses formes gracieuses et 
son décor, ils ont très tôt découvert le secret de la faïence émaillée, d'un beau bleu 
pâle, couleur lapis, comme en témoignent une jolie coupe (fig. 69) et une petite 
bouteille — d'huile parfumée ? — aux lèvres largement étalées. A côté des vases 
d'argile, ils ont des vases de pierre, vases de marbre noir et blanc, de calcite trans- 
parente. Leurs cachets (fig. 28-30) sont en coquille, mais aussi en marbre blanc 
ou rose, en diorite noire ou verdatre. Dans la méme roche dure ils sculptent une 
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vivante figurine de sanglier accroupi (fig. 1). Ils ont des mortiers, des pilons, des 
meules, des picches, des masses d’armes de pierre polie et gravée. A côté de 
leurs huttes de roseaux liés et recouverts d’argile, et de leurs planchers de terre 
battue, ils savent dès l’origine mouler les briques plates et rectangulaires. Leurs 
femmes portent des colliers dont les perles sont en poterie, en coquille, en diorite, 
en amazonite ou feldspath vert, qu'on croit originaire de l’Inde ou de la Chine. 
L'art sumérien archaïque semble se ratta- 
cher à l’art plus antique de l’Élam. Les tran- 
chées profondes ont fourni à Suse, comme à 
Our, des cachets plats et cylindriques, des em- 
preintes de cachets sur argile, des vases peints, 
des statuettes en ronde-bosse et des reliefs. Le 
plus beau style des vases peints de Suse et d’Our 
est antérieur au style plus simple d'Al Ubaid. 
Mais le répertoire des images gravées semble 
commun aux artistes de Suse et d’Our, et leurs 
procédés sont les mémes. Leur style est réaliste, 
inspiré par la vue immédiate de la nature, et 
non encore fixé par une tradition d’école. C’est 
le style original des primitifs, pasteurs et chas- 
seurs. A Our comme a Suse, il est remarquable 
que l’art archaïque «ignore ou omette de repré- 
senter les dieux sous forme humaine. I] multiplie 
les figures d'animaux où abondent les espèces 
sauvages, et leur prête des attitudes étranges 
et des gestes d'homme ». Il crée des monstres 
composites, des dragons, des aigles à tête de 
lion. Il leur donne même des bras et des mains 
humaines. Et s'il s'élève plus haut, c'est dans 
les représentations de Gilgamesh, le héros chas- 
seur, et d’Eabani, l'homme taureau, son compa- 
gnon. 
FIG. §. Ee aa mihi CUITE. Mais à Our la légende ne prend pas sa forme 
; me définitive et le Gilgamesh classique, de face, 
n'apparaît pas longtemps avant l’époque de Shoubad. Le Gilgamesh archaïque, 
de profil, sent encore son chasseur, et Eabani, le bison d’Elam. Mais tandis 
que la poterie peinte disparaît totalement, l’art de la gravure sur cachet et les 
empreintes sur argile se maintiennent, tout en changeant de style, au travers 
des trois périodes plus récentes de Shoubad, de la première dynastie d’Our et de 
Sargon. Les empreintes de cachets permettent de saisir sur le -vif le passage et la 
transformation de l’art archaïque en art classique. Elles montrent aussi que l’art 
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des Sumériens de la plaine, malgré ses relations évidentes avec l’Élam, est déjà 
adapté à son milieu et indépendant. Le chasseur élamite armé de l’arc et des flèches, 
et ses belles meutes de chiens 
courants n'apparaissent plus. 
Le héros sumérien armé du 
poignard, de l'épieu ou de 
Vherminette triomphe dans la 
lutte corps à corps. 

A Our comme à Suse, 
l'écriture apparaît à côté de la 
scène gravée. Mais l'écriture 
susienne, dite proto-élamite, se 
sert de caractères bien difié- 
rents des premiers pictographes 
sumériens. Ils servent à écrire 
des langues différentes : l’an- 
zamite a Suse, le sumérien a 
Our. Plus tard les Akkadiens 
du temps de Sargon, instruits 
a l’école sumérienne, emprun- 
teront les caracteres sumériens 
pour transcrire leur langue sé- 
mitique. Mais, à l’époque ar- 
chaïque, l'écriture sumérienne 
sur tablette, et plus encore sur 
cachet, est une pictographie 
linéaire (fig. 39) très proche 
de ses origines. Malgré son ar- 
chaisme, cependant, elle est 
déjà un système savant. Cer- 
tains cachets contiennent des 
inscriptions de quatorze cases 
en deux registres. Si l’on con- 
sidère qu'elle apparaît toute 
formée vers la fin de la pé- 
riode, ses origines véritables se 
perdent dans le passé et sont 


FIG, 6-7. — FIGURINES DE TERRE CUITE PEINTE. 


peut-être étrangères à la con- EHUD Mons ot Musée de Bagdad.) 

trée. Elle est tout a fait in- 

connue au niveau du sol vierge, où les étranges statuettes d'argile ont été décou- 
vertes associées à la poterie peinte du style d’Al Ubaid le plus ancien. Et c'est 
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la que va d’abord notre curiosité. Ces figurines de femmes nues, au visage déformé, 
presque animal, surmonté d’une coiffure en bitume, posent un des problèmes 
les plus intéressants de l’art archaïque. Si l'on estime que la reine Shoubad vivait 
vers l’an 3500 avant J.-C., il ne semble pas téméraire de faire remonter les débuts 
de cet art à Our jusqu'au delà de 4000. 


11 OUR. FIGURINES FÉMININES ARCHATQUES. (Musée de l'Université de Pensylvanie.) 


LES FEMMES NUES ARCHAIQUES (n° 5-11). — Elles sont à Our les premiers témoins 
de l'art sumérien. Six figurines complètes, ou presque, ont été découvertes dans 
les plus anciennes tombes, à 2 m. 50 au-dessus du niveau de la mer, et des frag- 
ments du même style encore plus bas. Elles sont modelées en ronde-bosse, et 
mesurent de 14 à 17 centimètres de hauteur. Les unes sont en terre fortement cuite, 
de teinte verdatre, comme les poteries d’Al Ubaid, et sont décorées de traits de pein- 
ture noire. Les autres sont en argile blanche, légèrement cuite, et peintes ensuite 
de traits noirs et rouges qui ont presque entièrement disparu. Leurs têtes sont 
surmontées de perruques en bitume. Elles représentent des femmes nues, les mains 
sur les hanches, ou tenant un enfant au sein. Les corps sont extrêmement minces, 
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J 
élégants et bien modelés. Mais les épaules, par une convention curieuse, sont éti- 
rées en ailes, et d’une largeur exagérée. La tête est positivement étrange. Elle 
est surmontée d'un dôme allongé et recouvert de bitume, qui figure la perruque. 
Chez l'enfant, le crane, que le bitume ne couvre plus, est une lame tout à fait apla- 
tie. La face est difforme, l’œil large et fortement oblique lui donne un aspect d’oi- 
seau. Le nez et la bouche se fondent en une sorte de museau presque reptilien, 
qui leur a valu le nom de femmes-oiseaux, démons à demi humains. Leur Sig ni fi- 
cation religieuse a paru certaine, et leur type bestial prend une grande importance 
comme document d’une religion antérieure au déluge. 


FIG. F2; OUR, FIG, 13. OUR, 


DIEU DES PASTEURS SUR SON BELIER. Terre cuite DIEU DES PASTEURS ET SON BATON COURBE, Face et dos. 
(Musée de l'Université de Pensylvanie.) 


Cependant une autre tête (fig. 15) trouvée à un niveau plus profond, est d’un 
type différent. La face est ronde et plate, les yeux horizontaux. Ici encore, le crane 
est surmonté d’une plaque en pain de sucre, qui évidemment servait de support 
à la perruque en bitume. La bouche est incisée, et les joues peintes en rouge. 

Il faut en rapprocher une figure de terre des plus primitives (fig. 16), trouvée 
dans la même région, par six mètres de fond. C’est encore une figure féminine, 
mais informe, sans bras ni jambes, une masse de terre comme un galet. Les yeux 
sont des incisions horizontales, toutes pareilles, dans une face plate, de chaque 
côté du nez droit, pincé dans l'argile. La bouche et le sexe sont marqués par des 
incisions. Les seins sont à peine modelés en relief. Un collier en pointillé fait le 
tour du cou et descend bas sur la poitrine. Le dessus de la tête était évidemment 
couvert d’une perruque rapportée, en argile ou en bitume. Toute la masse est peinte 
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d’un rouge hématite uniforme. Rien de plus primitif n'est sorti des tranchées. 
La forme en caisse de violon rappelle les idoles les plus archaiques de la mer Egée. 

Les figures peintes (fig. 6, 7, 14) ont 
autour de la taille, des poignets et du cou 
des bandes noires qui représentent des 
ceintures, des colliers, des bracelets, c’est- 
à-dire des parures, sans trace de vête- 
ment. Les autres figures sont entièrement 
nues. Toutes ont sur les épaules, devant 
et derrière, des marques peintes en noir 
ou modelées en relief par des pastilles d’ar- 
gile, où l’on a cru voir des scarifications 
ou un tatouage. 

Ici encore, l’art, l'archéologie et 
l’ethnologie se trouvent intimement liés. 
Comment comprendre les efforts de lar- 
tiste si éloigné de nous qui a produit ces 
curieuses statuettes ? Comment pénétrer 
l’âme antique qui pose tant de questions 
diverses : la femme nue, la représentation 
de la face humaine, sa déformation con- 
ventionnelle (type ou style), sa décoration, 
bijoux et parure, sa signification religieuse 
ou rituelle ? Il faut pourtant l'essayer. 

Les réponses modernes à ces questions 
sont souvent vagues et confuses. Les sta- 
tuettes d'argile sont tout d'abord des 
offrandes votives. Leur valeur est dite 
tour à tour, magique, talismanique, mys- 
tique, apotropaïque ou psychopompique. 
Certains y voient des idoles ou les séra- 
phins d’un culte établi. Toute femme nue 


FIG. 14. — OUR, TÊTE ARCHAÏQUE. Terre cuite peinte. devient une déesse mere. C est une exagera- 
(British Muse) tion. S'il est vrai que le caractère général 

» FIG, 15. — OUR. TÊTE ARCHAÏQUE. Terre cuite peinte. id à 2 
(Musée de l'Universilé de Pensylvanie.) : des terres cuites est allié de pres aux reli 
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IG. 16, — our. ieurms Arenaïque, ‘Tere-euite, 81015 les plus primitives et'aux Croyances 
peittts Sa ronge (MEET eee ae funéraires de toute la contrée, dont il dé- 
rive, il est certain aussi que les figures de 

femmes nues, loin d’étre la copie des idoles locales, les précèdent et les dépassent. 
Elles ont dû plutôt leur servir de modèle et leur survivent sous leur humble aspect 
humain après que les images réalistes des âges primitifs se sont peu à peu trans- 
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formées, par symbolisme et 
mythologie, en images rituelles. 
Sans sortir des limites de la 
Babylonie, la figure de la 
femme nue, quelles que soient 
sa transformation et son assi- 
milation par la suite à une per- 
sonnalité divine telle qu’Ish- 
tar, n'a jamais perdu son atti- 
tude originelle et sa significa- 
tion qui en font un vivant 
emblème — stat nuda — de 
l'amour humain et de la fécon- 
dité. Dans la tombe, les images 
d'argile jouent le même rôle et FIG. 17. — FIGURE VIRILE. Terre cuite peinte, 

rendent au mort le même ser- RCE ue) ae ae ee 

vice essentiel. 

La religion de l’artiste primitif et son idée de l’image plastique sont insépa- 
rables. Sa religion est une religion de vie. La vie est le refrain de ses prières. Il y 
a un arbre de vie dans le paradis hébreu et babylonien. Et le poème de Gilgamesh 
est, au fond, une recherche du sens de la vie. Vie de l'individu assurée par la nour- 
riture et la boisson. Les premiers autels sont des tables. Vie de l'espèce, assurée 
par les mystères des relations sexuelles, de l'amour et de la conception. Les premiers 
nés, les premiers fruits appartiennent au maitre de la vie. Survie dans la tombe, 
qui commande et explique les offrandes d’armes, boisson, nourriture, vétements, 
faites au mort, et aussi les sacrifices humains qui accompagnent les rites funéraires. 

L’humble statuette d’argile reflete admirablement la conception animiste 
de l'artiste primitif. Des es- 
prits invisibles animent les 
êtres et les choses. L'image 
« à la ressemblance » est son 
grand moyen pour les contrô- 
ler. Il ne conçoit pas autre- 
ment l'acte créateur. Dieu 
façonne l’homme et les ani- 
maux du limon de la terre 
et leur insuffle un esprit de 
vie. L'artiste devient en 
quelque sorte créateur à son 
tour. Il reproduit. l’image et 


FIG. 18. — OUR. FEMME AU TAMBOURIN. Face et dos, Terre cuite. 


la forme même des vivants (Musée de l'Universilé de Pensylvanie.) 
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et les appelle par leurs noms. Un masque donne à celui qui le porte une per- 
sonnalité nouvelle. 

L'homme paléolithique d'Europe, pêcheur et chasseur, a laissé d’admirables 
figures d'animaux, peintes, gravées, sculptées ou mcdelées. Mais l’art qui a pro- 
duit ces chefs-d’ceuvre est essentiellement réaliste ; il sert les premiers besoins 
de l’homme attaché 
aux animaux, ses 
adversaires ou son 
gibier. Nul sym- 
bolisme, nulle m y- 
thologie n'a encore 
déformé ces images 
parfaites. La figure 
de l’homme est rare, 
moins bien réussie, 
secondaire compa- 
rée aux figures ani- 
males. Le sorcier 
couvert d’une peau 
des daim ese sain 
homme masqué, 
non un être my- 
tholcgique. 

Après la nourri- 
ture, le besoin es- 
sentiel de l’homme 
primitif est la mul- 
tiplication de sa 
race. Les soi-disant 
nie Vénus paléolithi- re et BASE EESTI 
Terre cuite. (Musée de l'Université de Pensylvanie.) QUeS sont les an- (Musée de l'Universilé de Pensylvanie.) 

cêtres d’une longue 

lignée de femmes nues que l’on retrouve partout dans le monde antique, parti- 
culicrement en Babylonie. L'artiste paléolithique s'attache surtout aux carac- 
tères sexuels; aux larges seins, aux cuisses et hanches énormes, négligeant les bras 
gréles, les jambes menues, les cheveux sommairement indiqués. Son image n'a 
pas de personnalité distincte, surtout aucune des marques de divinité acceptées 
par les âges postérieurs. C’est, avant tout, une image emphatique d'humanité, un 
emblème réaliste de l'amour et de la fécondité, une imitation exacte de ce qui inté- 
ressait d'abord l’homme primitif. 

Le vieil artiste élamite appartient à la même école. Il fait d’admirables 
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peintures d'animaux, de pauvres esquisses d'homme, et, chose plus remarquable 
encore, aucune image anthropomorphique de ses dieux. Ses premiers efforts mytho- 
logiques représentent des animaux jouant le rôle d'hommes et s’élevant peu à peu 
du monde des bêtes jusqu'à assumer quelque chose de la dignité humaine. Mais 
s'ils prennent des bras, un torse et une figure d'homme, ils ne perdent pourtant 
jamais le reste des attributs de la bête : pattes, croupe, queue, cornes et ailes. Ces 
monstres composites ont eu une longue existence en Babylcnie. Les dieux à figure 
complètement humaine, inconnus à l’époque archaïque, relèvent-ils d’une influence 


sémitique postérieure ? 
On peut le soupconner 
sans le prouver. 

Il est peu probable 
que les soi-disant 
femmes-oiseaux, retrou- 
vées presque au niveau 
du sol vierge, représen- 
tent des démons ou des 
déesses mères. Leur asso- 
ciation avec la tombe 
est tout à fait caracté- 
ristique et traditionnelle. 
Symboles naturels des 
relations sexuelles, elles 
sont ici très probable- 
ment les servantes des 
morts, les aidant dans 
la poursuite de leur vie 
nouvelle. Les petites 
images des 
danseuses, des 
musiciennes, 
des cuisinières 
sont tout 
aussi utiles 
que le reste 
des offrandes 
de boisson, 
nourriture et 
vêtement. 
Elles servent 
à l'appétit 


FIG. 21. — OUR HIERODULF. Terre cuite. 
(Musee de V Université de Pensylvanie.) 


FIG. 22. — SCENE AGRESTE ARCHAIQUE, 
FRAGMENT DE VASE OU MARGELLE EN CALCAIRE. Style d'Al‘Ubaid. 
(British Museum.) 


sexuel du mort. Hogarth 
a suggéré que les types 
plantureux devaient lui 
procurer les satisfactions 
spéciales du «pugisma ». 
Une empreinte archaïque 
sur argile est un des 
témoins les plus anciens 
de la coutume. Nos sta- 
tuettes sont, tout à l’op- 
posé, sveltes et réservées. 
Debout sur leurs pointes 
et les mains sur. les 
hanches, elles rappellent 
les danseuses d’un corps 
de ballet. 

Leur nudité se pare 
des ornements chers à 
Ishtar ‘et à toutes les 
hiérodules babylo- 
niennes, mais 
avec bien des 
différences ce- 
Deeded: Th by 
comme le fera 
voir la com- 
paraison avec 
des terres cui- 
tes plus récen- 
tes provenant 
de Digdiggeh 
(fig. 18-21), le 
grand cime- 
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FIG. 23. — OUR. 
HOMME BARBU TENANT UNE ARME RECOURBEE. 
Terre cuite archaïque. 


tière de la troisième 


dynastie, à deux 
kilomètres à l’est 


de la ville. Ces der- 
nières sont mode- 
lées à la main, ou 
plus souvent estam- 
pées dans des 
moules plats. Les 
ornements, en traits 
noirs sur” les sta- 
tuettes peiñtes, 
figurent des colliers 
à plusieurs tours ou 
à éléments alternés, 
des bracelets et la 
ceinture qui marque 
la taille sans cacher 
le sexe. Le triangle 


(Musée de V Université de Pensylvanie.) 


FIG. 25.—-OUR.TÊTE D’ARGILE fPEINTE, 
(Musée de l'Université de Pensylvanie.) 


FIG. 24. — OUR. 


Terre cuite. 


HOMME AVEC CROISSANT SUR L'ÉPAULE. 


de Vénus est uni- 
formément incisé. 
Mais les lignes obli- 
ques qui le recou- 
pent relevent d’une 
convention tres 
différente et d'un 
réalisme moins 
srossiertquentes 
rangs de petits 
traits des letras 
cuites récentes. La 
division des jambes 
est marquée par 
devant d’un trait 
incisé. Elles sont 
complètement mo- 


delées par der- 


rière. Ces orne- 
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ments a demi ou 
entièrement effa- 
cés devaient 
exister à l’origine 
sur toutes les 
figures. 

La parure des 
epaulesy est:.de 
beaucoup la plus 
curieuse. Elle est 
représentée par 
des points et des 
taches de couleur 
noire ou par des 
pastilles d’argile 
en relief distri- 
buées uniformé- 
ment devant et 
derrière. Faut-il 
y voir les tatou- 
ages ou les sca- 
rifications chères 
aux beautés afri- 
caines ? Ici en- 
core les terres 
cuites plus ré- 
centes offrent 
une solution plus 
simple et plus 
conforme a la 


FIG. 


L'ART SUMÉRIEN ARCHAÏQUE 


26. — OUR. L'OISEAU VOLANT. Terre cuite peinte. 


(Musée de ? Université de Pensyluanie.), 


FIG. 27. — CUR. BISON. Terre cuite peinte. 
(Musée de l'Université de Peusylvanie.) 
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tradition babylo- 
nienne. Un voile 
léger brodé de 
perles couvre les 
épaules “de la 
danseuse au tam- 
bourin, et  s’ar- 
réte à la hauteur 
des seins, ajou- 
tant un attrait 
nouveau a la nu- 
dité qu'elle sou- 
ligne sans la ca- 
cher. Un pecto- 
ral à plusieurs 
rangs de perles 
complète parfois 
le riche ensemble. 
Le fameux « dia- 
dème » de Shou- 
bad à figurines 
d'or en ronde- 
bosse, sur fond 
de menues perles 
de lapis, pour- 
rait bien n'être 
qu'un  pectoral 
ou voile d’épaules 
du même goût. 
Hnsctout cas) 1 


FIG. 28.— OUR. 


FEMMES AU TRAVAIL. 


Cachet cylindrique en diorite. 


FIG. 29.— OUR. COUPLE EN BARQU® 
BUVANI A L’AMPHORE AVEC UN TUBE. 
Cachet cylindrique en basalte. 
(Musée de l'Université de Pensylvanie.) 


FIG. 30. — OUR. LA BARQUE DIVINE. 
LE NOË SUMÉRIEN ET LES ANIMAUX. 
Cachet cylindrique en coquille. 
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ne s’agit pas d’un vêtement complet, et la nudité, même parée, reste la règle. 

La coiffure en bitume dressée comme un pain de sucre au sommet de la tête 
est un trait d’archaisme jusqu'ici sans exemple. La lame d'argile qu'elle recouvre 
n’est qu'un support et ne fait évidemment pas partie de la tête. Nous connaissions 
déjà le goût prononcé des artistes babyloniens pour les statues composites, faites 
de matériaux différents et rapportés, les yeux incrustés, les barbes postiches, 
les cornes d’or ou de lapis, les perruques en diorite taillées à part. Nous touchons 
ici à l’origine du procédé. Les terres cuites de Digdiggeh modelées à la main,quoique 
toutes d'argile, ont aussi des parties surajoutées telles que perruques, colliers, 
barbes, bracelets. Les yeux sont des boulettes plantées de chaque côté d’un nez 
pincé à même l'argile. Mais le style des cheveux étirés vers le haut et dressés au 
sommet de la tête est incontestablement archaïque. On le retrouve sur une tête 
en terre cuite peinte d’Al Ubaid, et sur une autre, acquise par le British Museum. 
Ce style se retrouve même dans les figures viriles et pourrait marquer une diffé- 
rence de race, qui confirmerait la différence des coutumes funéraires. 

Cette différence s'impose lorsque l’on considère le modelé des corps, minces 
et élégants, la largeur des épaules aplaties et détachées, la position inédite des 
mains sur les hanches, qui sont autant de traits inconnus à la tradition postérieure. 
L’hiérodule babylonienne, au contraire, a les hanches larges, la taille courte, la 
figure ronde et pleine — comme la lune. Ses boucles abondantes, nouées d’un dia- 
dème, retombent sur les épaules, ou descendent en tresses sur la poitrine. Lors- 
qu'elles ne flottent pas dans le dos, elles sont relevées en « huit » sur la nuque et 
ornées d’une tiare ou d’un peigne. Les mains sont croisées l’une dans l’autre par 
un geste traditionnel de soumission, ou elles supportent les seins qu’elles pressent 
comme un fruit mur. La position de l'enfant à cheval sur la hanche est exception- 
nelle et reproduite par une seule terre cuite de Nippour. 

Enfin l'aspect semi-animal donné par l'artiste aux têtes de ces femmes-oiseaux 
reste le problème le plus difficile de cet archaïsme étrange. Faut-il y voir une con- 
vention de style ou une déformation mythologique intentionnelle ? Les rares mais 
précieux exemples de têtes humaines archaïques retrouvées jusqu'ici sont plutôt 
en faveur de la première solution. Il est certain que les artistes primitifs n’ont 
abordé que tardivement et avec timidité l'étude de la face humaine. Les animaux 
ont des gestes, des mains d'hommes, avant d’oser en prendre le torse et la face. 
Les hommes-taureaux, lions, chèvres, serpents, scorpions, poissons, oiseaux, ne 
perdent jamais leur corps de bête. Le procédé inverse est jusqu'ici sans exemple. 
D'autre part, le profil humain le plus archaïque, réduit à un œil rond énorme dans 
une tête ronde à peine ébauchée, où le nez fait une saillie aiguë, au-dessus d’une 
bouche absente ou à peine indiquée, a depuis longtemps été comparé à un profil 
d'oiseau. Mais ici la bouche est bien indiquée. Le menton fait une saillie normale. 
Les deux petits poignets qui l’ornent à droite et à gauche sont probablement des 
marques de beauté. C’est un profil humain du style archaïque obligé. Des hommes 
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accroupis, sur des empreintes de cachets provenant de Suse et d’Our (fig. 53-54) 
montrent des profils tout semblables, de style presque animal. L’ceil énorme, en 
losange, à demi reptilien, de nos statuettes se retrouve identique sur les têtes en 
terre cuite peintes d’Al Ubaid et du British Museum (fig. 14), et sur un bas-relief 
calcaire d’Al Ubaid (fig. 22) où elles représentent incontestablement des têtes 
humaines. La dépression du front et la forme allongée du crâne, qui contribuent 
tant à l'aspect étrange de ces figures, se retrouvent enfin dans la plus antique figure 
d'homme en poterie peinte (fig. 17) découverte à Our, au pied de la Ziggourat. A 
la convention de style semble s'ajouter un problème de race. Tout semble indiquer 
un changement, une transformation, une disparition du premier type archaïque, 
sous l'influence soudaine de races nouvelles. Les plus anciens artistes d’Our qui 
ont modelé et peint ces statuettes étaient-ils des proto- ou des pré-Sumériens ? 
Il est trop tôt pour rien affirmer, mais l’histoire du déluge hébraïque est dans 
toutes les mémoires. Et la tradition sumérienne n’a jamais oublié que des hommes 
venus de la mer ont apporté aux premiers habitants de la Mésopotamie la reli- 
gion, l’art, l'écriture et les premiers éléments de la civilisation. L'art et l’histoire 
sont ici intimement liés. 

LES FIGURINES D'HOMMES (fig. 12, 13, 17, 22-25). — La seule figurine d'homme 
archaïque en poterie peinte (fig. 17) retrouvée à Our dans une tranchée profonde 
au pied de la Ziggourat est l’heureuse contrepartie de nos statuettes féminines. 
Même déformation étrange de la tête au nez énorme, au front fuyant, aplatie, hors 
de toute proportion. C’est une esquisse réduite aux traits essentiels de style ou de 
race, qui suffisent à l'artiste primitif. Les yeux, les oreilles, la bouche ne sont même 
pas indiqués. Tout l'effort est dans le geste. Une main levée au niveau de la bouche 
absente symbolise la parole ou l’oracle. L'autre abaissée, malheureusement brisée, 
tenait peut-être un sceptre ou une arme, ce qui serait tout à fait dans le goût des 
statuettes plus récentes représentant des divinités armées. On a voulu voir dans 
la bande étroite qui descend sous le menton, une barbe longue et magnifique, à 
la mode des hommes de Kish. Ce n’est pas impossible, bien que la longueur de 
cette barbe soit vraiment démesurée. Le geste serait aussi naturel si nous y voyions 
un instrument de musique, la flûte double, qui accompagne souvent le tambourin 
dans les cérémonies religieuses ou funéraires. L’argile est fortement cuite, de cou- 
leur blanc verdâtre — le style d'Al Ubaid — et peinte de traits bruns figurant le 
vêtement, qui semble de règle pour les statuettes viriles. 

D’Al Ubaid cette fois nous vient une tête virile (fig. 22) sculptée en relief dans 
les fragments d’un vase ou d’une margelle de puits en calcaire. L'artiste a ciselé 
avec plus de soins les yeux, le nez, la bouche et l'oreille. .Ce qui frappe avant tout, 
ce sont les proportions de la tête au front fuyant, le nez énorme, l'œil en losange, 
enfin les cheveux relevés en touffe et attachés par deux tours de corde au sommet 
du crâne, autant de traits de style ou de race propres à l’art archaïque. Le cou 
est grêle. Quelques poils de barbe semblent orner le menton. Le reste des scènes 
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1 Kang. — FIG. 31. FEMME ACCROUPIE ET SCORPIONS. — FIG. 32. CHASSEUR ET ANTILOPE CAPTIVE. 

2° Rang. — FIG. 33. DECOR GÉOMÉTRIQUE. — FIG. 34. LE CHAR DE GUERRE ET ANIMAUX HEROIQUES : BISON, CERF, BOU- 
QUETIN, ANTILOPE, AIGLE, SCORPION. — FIG. 35. DESSIN GÉOMÉTRIQUE. 

3° Rang. — FIG. 36. AIGLES ET SCORPIONS. — FIG. 37. ANTILOPES AU PATURAGE. — FIG. 38. DÉCOR DE CORNES DE 
BOUQUETINS. ñ A 

4° Rang. — FIG. 39. INSCRIPTION ARCHAÏQUE : DEUX REGISTRES DE SEPT CASES. — FIG. 40, DÉCOR GÉOMÉTRIQUE AVEC 


HACHE DOUBLE, L'ANIER ET SA BETE, PALMES ET JARRES, 


iets archaiques sur argile (Musée de l'Université de Pensylvanie). 
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re" Rang. — FIG, 41. CONSTRUCTION ARCHAIQUE, PORTE ET FEMME NUE, — FIG. 42: CONSTRUCTION ARCHAÏQUE, SCENI 
D'INTÉRIEUR. — FIG, 43. FRISE D'HOMMES ET DE JARRES. 

2° Rang. — FIG. 44. CHAMBRE AUX PROVISIONS. — FIG. 45. HUTTE DE ROSEAUX, ~~ FIG. 46. HUTTE DE ROSEAUX. 

3° Rang. — FIG. 47. SCENE MARITALE, — FIG. 48, OFFRANDES A UN PERSONNAGE ASSIS. 
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sculptées dans le calcaire semble emprunté au répertoire des cachets archaiques. 

La téte en argile peinte (fig. 25), modelée en ronde, au tiers de la taille natu- 
relle, et découverte non loin de la tombe 108, dans le cimetière prédynastique a 
Our, offre avec les précédentes un contraste frappant. Le crane est rond, le front 
bas, les sourcils proéminents, les yeux larges et en amande, le nez droit et long 


our. Empreintes de cachets archaiques sur argile. 
FIG, 49. — LIONS CHASSANT. FIG. 5O. — CHASSEUR DISPUTANT SA PROIE AU LION. 


(sa pointe est brisée), le menton petit, les pommettes fortes, bref le type sumérien 
le plus complet. Les yeux sont peints en noir. Des traces de bitume au sommet 
de la tête montrent que l’artiste avait représenté la chevelure de la façon tradi- 
tionnelle. La pièce n’est pas brisée, mais se termine au cou. Un trou intérieur prouve 
que c'était une tête rapportée, montée sur un support. Un second fragment con- 
firme cette vue. Le parallèle le plus saisissant nous est fourni par les fouilles de 
Kish, où le professeur Langdon a trouvé une tête toute semblable en terre peinte. 
Les yeux, pupille, cils, sourcils, sont peints en noir, comme aussi les cheveux et 
la barbe ; la peau est d’un ton jaune clair ou olive. Lé savant professeur y voit 
un type « arménoïde » et probablement le meilleur exemple à notre disposition 
pour l'étude d'un vrai Sumérien. La tête était rapportée, comme la tête d’Our, et 
a le même évidement intérieur où s’enfonçait le support. 

C’est encore le style d’une autre statuette virile (fig. 23) provenant du cime- 
tire prédynastique, celle d’un homme tenant une arme courbe. Elle est modelée 
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FIG. 51. — OUR. COUPLE EN BARQUE. FIG. 52. — OUR. CHARIOT ARCHAÏQUE. FIG. 53-54. — oer. Empreintes de cachet 
Cachet plat. Cachet cylindrique en diorite. archaique sur argile. 


en ronde-bosse avec évidement intérieur. Le mcdelé est primitif mais ncn sans 
style. La tête ronde et la face plate surmontent un cou épais. Le front est bas. Les 
yeux ne sont que des boulettes d’argile de chaque côté d’un nez fort et droit. Le 
menton large, en croissant, est probablement imberbe. Les bras rapportés sont 
informes. Ici encore tout est dans le geste. L’arme a manche court et a lame courbe 
est d'un archaisme incontestable. Des armes pareilles sont aux mains des héros de 
Kish. Des lames de cuivre, en croissant, rivées a des manches courbes, ont été 
retrouvées a Our dans le cimetiere royal. Les deux villes relevent d’une tradition 
sumérienne commune à l'époque archaïque. 

Les terres cuites du cimetière de Digdiggeh (fig. 12, 13, 24), au temps de la 
troisième dynastie, sont d'ordinaire estampées dans des moules plats d’après des 
originaux très finis. Quelques exemplaires cependant, encore modelés à la main en 
ronde-bosse, peuvent remonter plus haut et montrent des traces d’archaisme qui font 
mieux saisir la transformation des types sous l'influence croissante du symbolisme 
et de la mythologie. L’un d’eux, monté sur un bélier (fig. 12, 13), est probablement 
le dieu des pasteurs : En-lulim. Sa personnalité se résume en deux attributs, sa 
monture et ce fameux bâton courbe des pasteurs qui deviendra l’arme symbolique 
de Martu, le dieu des Amorites. Le reste de la figure n'est qu'un nez énorme entre 
deux yeux faits de boulettes d’argile, sous un turban de laine grossièrement indi- 


FIG. 55, 56, 57. — OUR. DECOR GÉOMÉTRIQUE EL SIGNES PICTOGRAPHIQUES, Empreintes de cachets archaïques sur argile. 
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qué. Le corps est cependant bien proportionné, et peut-être nu. L'autre figure 
(fig. 24) est celle d’un serviteur du dieu dela lune, dont il porte le croissant sur l'épaule 
droite. Une pointe et des traces de ce croissant ajouté apres coup sont encore 
visibles. Il est vêtu du châle passant sur l’épaule gauche et dont les franges sont 
figurées par des lignes incisées et une bande rapportée avec pastillage en relief. 
Bracelet, barbe et turban sont aussi des pieces rapportées. La face se réduit a deux 
yeux en boulettes et à un nez fort et droit. Nous sommes loin des statuettes peintes. 
Le symbolisme remplace l'effort artistique, le moule supplante le modelé en ronde- 
bosse. 

LES ANIMAUX ARCHAIQUES (fig. I, 2, 26, 27). — L'artiste de la période 
archaïque est un animalier de grande valeur. Les plans, la forme de la bête sont 
pris par lui sur le vif. Une touche de réalisme y ajoute grâce et vie. Il a une pré- 
dilection pour les animaux sauvages. Un sanglier, un léopard, un bison et un 
oiseau indifférent suffiront à illustrer son art. Le sanglier est taillé dans la diorite. 
Les autres sont en terre cuite peinte. Le léopard vient de Nippour et le reste d’Our. 

La chasse au sanglier est un chef-d'œuvre de la glyptique élamite archaïque. 
L'animal d’Our (fig. 1) est taillé en ronde-bosse dans la diorite noire. La bête est au 
repos, la tête allongée sur les pieds de devant. Les évidements des flancs et la petite 
cupule sur le dos montrent qu’elle servait de support à une tige, un emblème en 
métal. C'est une pièce décorative. L'art des statuettes composites remonte à la plus 
haute époque. Groin, défenses, lèvres retroussées, paupières plissées et oreilles 
courtes sont d’un beau réalisme. Nulle mièvrerie n’atténue l'énergie des premiers 
plans. | 

La gueule, le cou et les fortes épaules du léopard (fig. 2), prolongés par la ligne 
souple des reins, en font un petit chef-d'œuvre de grace féline. Les taches de la 
robe sont peintes en noir. 

Le bison (fig. 27) est très mutilé. Mais le museau court, les cornes rondes, le 
fanon, les épaules et la bosse, font deviner la force brutale de l’animal arrêté. 

L'oiseau aux'ailes étendues (fig. 26) devait être monté sur une petite baguette 
passée au travers du corps, effort naïf pour exprimer le vol aérien. Il est en terre 
verdatre, décorée de traits noirs. 

LES CACHETS ARCHAÏQUES (fig. 28-30). — La glyptique est un des arts les plus 
riches et les plus variés de la Babylonie, c’est aussi un des plus antiques. Les scénes 
gravées en intaille sur les cachets plats ou sur les cylindres de pierre dure ou semi- 
_ précieuse, diorite, basalte, lapis, marbre et coquille, forment des séries ininterrom- 
pues depuis l'époque archaïque. Et si les cylindres font défaut, les nombreuses 
empreintes laissées sur argile nous livrent presque complet le répertoire de l’ar- 
tiste primitif. Cinq cachets ont été choisis pour illustrer la manière archaïque. 

Le premier, en diorite (fig. 28), est le plus ancien sorti jusqu'ici des fouilles 
d’Our. Il représente des femmes accroupies sur des divans à la façon orientale et 
occupées à un travail d'intérieur. Il est difficile de décider si elles tiennent en main . 
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des vases à anses ou des écheveaux de laine. Le bâti entre deux montants est 
peut-être un métier à tisser, qui rappelle les ateliers de tapis. L’araignée et son fil 
sont d'un symbolisme transparent. L’antilope et la hutte de roseaux complètent 
une scène heureuse faite d'images détachées. L'artiste s’est servi de la bouterolle 
et de la pointe dure. 

Sur un cylindre en basalte (fig. 29) gravé à gros traits, mais avec un sens véri- 
table du décor, deux figures, au profil d'oiseau, sont assises confortablement dans 
une barque au milieu des roseaux, buvant à même une jarre placée entre eux deux, 
au moyen de longs tubes. Si c'est la le Noé babylonien, il prenait bien son temps. 
La tête est de pur style archaïque, mais les sièges en X, les jupes d’étoffe plissée 
à longues mèches, la jarre et les siphons sont du temps de Shoubad. 

Une autre barque (fig. 51) de forme semblable, en croissant, gravée sur cachet 
plat est encore plus primitive. La grosse jarre ronde — à moins d’y voir une figure 
accroupie — occupe le centre, entre les deux mariniers, dont l’un manie la rame- 
gouvernail. Travail à la bouterolle et à la pointe. Les corps sont réduits à une 
masse ovoide sous une tête au profil d'oiseau. 

Nous entrons en pleine légende avec un autre cachet-cylindre (fig. 30) en coquille, 
où la barque s’anime : on y voit, à l'avant, le buste d’un homme maniant la rame. 
C’est un héros divin, comme l’indiquent les cornes en croissant et l’aigrette de plumes 
de sa mitre. Un dieu aussi est son passager, la tête ornée d’une mitre semblable, 
assis à l'arrière sur un siège en X, et tenant le gouvernail. Il porte la Jupe plissée 
à longues mèches. Au profil archaïque, nez pointu, ceil en losange, s'ajoutent les 
cheveux flottants et la barbe longue. Des figures d'animaux remplissent le fond. 
Figures archaïques de lions — ici croisés — attaquant des gazelles ; figures de 
scorpions ; et surtout cette figure nouvelle, le bison barbu à face humaine qu'un 
oiseau de proie attaque de l’ongle et du bec. C'est la l’origine d'un motif qui se 
retrouve sur la plaque calcaire d’Al Ubaid et sur le vase d'argent d’Entemena. 

Un dernier cachet-cylindre (fig. 52) nous offre une vue remarquable du plus 
vieux chariot sumérien. Deux roues pleines supportent la caisse. Des barres ren- 
forcent les panneaux de côté. Le tablier forme saillie. Le timon s'élève en une 
double courbe. On devine la queue longue et les oreilles des anes de l'attelage. 
Un homme nu les précède, armé d’un fouet. Un aigle éployé plane au-dessus 
de la caisse. Un petit dragon mascotte surmonte le timon. 

LES EMPREINTES DE CACHETS (fig. 31-50). — Plus de 650 fragments d'argile 
avec empreintes de cachets ont été retrouvés dans le cimetière royal et au-dessous. 
Ils proviennent des bouchons de terre qui fermaient les jarres à provision, ou de 
l'argile qui recouvrait un premier tampon. Le cachet garantissait la fermeture. 
Ils forment un répertoire riche en figures et d’un intérêt passionnant. Ils appar- 
tiennent en grande majorité à la période archaïque. Les exemplaires choisis suf- 
firont à illustrer cet art étonnant. Ici comme à Suse, nous sommes proches des ori- 
gines et les motifs géométriques abondent comme sur les poteries peintes. Mais 
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F:G. 7 59 60 
OUR. POTERIES PEINTES, NOIR SUR FOND BLANC. 
(Musée de P Université de Pensylvanie.) 


la scène reste le vrai domaine où s’épanouit l’art du graveur : scène agreste, scène 
de chasse, scène domestique. Il y apporte des procédés à lui. La téte-béche répète 
un même sujet, mais en le retournant, en le renversant. La perspective est rem- 
placée par la projection. La frise déroule inlassablement une même figure ou deux 
alternées : hommes, animaux, plantes, vases, montagnes. Le groupe héraldique 
dresse des animaux affrontés. Le mélange de la face et du profil sont de règle. 

Voici la description des empreintes qui sont reproduites dans le présent 
article. (Le numéro est celui de la figure.) 

28, 29, 30. Sujets décrits p. 156-157. 

31. Femme nue accroupie, Jambes écartées et. bras levés, entre deux scorpions. 

32. Chasseur nu et antilope prise au filet. 

33. Décor géométrique, à éléments alternés et répétés en frise. 

34. La chasse héroïque en char. Les figures sont disposées en deux registres. 
Au-dessous, un char de guerre attelé d’anes fringants poursuit l'ennemi. Le guer- 
rier, debout dans son char, laisse glisser la longue lance qu'il retient par l’extré- 
mité. La pointe frappe un ennemi qui tombe la tête la première et dont les 


FIG. 61 62 63 x 64 65 
OUR. POTERIES. Ecuelle, coupe, verre à boire, coupe et coupe en forme de pied. 
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jambes battent l'air. Un porte-lance et un chien suivent le char. Un garde armé 
de l'herminette le précède. Tous, sauf l'ennemi, portent le court jupon sumérien. 
Leur tête au profil d'oiseau est du pur style archaïque. 

Des animaux mythologiques remplissent le registre supérieur : cerf accroupi 
mordu au cou par un scorpion, bison à barbe, attaqué par un oiseau de proie. Un 
second animal accroupi lui fait pendant. Sur l’arrière-train des deux monstres, 
deux petitsanimaux sont assis, tenant bien droites ces hampes bouclées qui marquent 
l'entrée des sanctuaires, première image des grands taureaux ailés, gardiens des 
portes des palais assyriens. 

35. Décor semblable a celui du n° 33. L'opposition des lignes denticulées de 
chaque côté du mur plein fait songer à un revêtement de cônes, des créneaux ou 
une ligne de jarres dans un cellier. On serait tenté d’y voir un plan. 

36. L’aigle éployé entre les scorpions. 

37. Troupe d’antilopes au pâturage. 
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FIG. 66. — OUR. ASSIETIE PEINTE, NOIR SUR FOND BLANC. Style d'Al Ubaid I], (Musée de l'Université de Pensylvanie.) 
FIG. 67. — OUR. ASSIEITE PEINTE. Style d'Al" Ubaid. (Musée de Université de Pensylvanie.) 

FIG. 68. — OUR. ASSIETTE PEINIE, NOIR SUR FOND BLANC, Style d'Al" Ubaid II. 


38. Décor en cornes de bouquetin. 

39. Inscription en deux registres de sept cases chacun. Les signes linéaires 
sont plus avancés, c’est-à-dire plus éloignés de l’image primitive. 

40. Décor géométrique. Frise de doubles haches alternées, au-dessous d'une 
scène pastorale : l’Ânier poussant sa bête au milieu des palmes et des jarres. 

AI. Femme nue, debout, les bras étendus devant la porte d’une élégante 
construction. Deux hampes bouclées marquent l'entrée traditionnelle de ce qui 
est peut-être un sanctuaire. 

42. Scène d'intérieur. Figure nue assise sur un siège bas et tenant à bras tendus 
une grosse jarre. Porte cintrée. Les montants s’ornent des boucles traditionnelles. 
Un poisson, un chien, un scorpion, complètent la scene . 

43. Frise de jarres et d'homme nus faisant la chaîne. Est-ce une vue du 
cellier, du magasin à provisions ? 

44. Le cellier fermé et son gardien. Deux types de jarres. Porte en roseaux. 
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45. Schéma géométrique probablement dérivé de la hutte en roseaux, avec 
cornes faisant saillies. 

46. La hutte faite de bottes de roseaux liés et recouverts d’un enduit d’ar- 
gile. Le sommet des tiges fait saillie en cornes au-dessus de la porte. C'est l’ori- 
gine du signe AB, qui signifie maison, demeure, en sumérien. 

47. Un mâle ithyphallique saisit par les épaules une femme penchée sur 
deux seaux. Sa tête au profil archaïque se réduit a un nez énorme et un ceil en 
losange, qui lui donnent un aspect presque animal. La bouche est à peine indiquée 
au-dessus d'une barbe longue. La femme a le même type, les cheveux en tresse 
dans le dos et un court jupon. Un enfant assis tient une balle. Il y a un disque 
strié — pain ou gâteau — dans le champ. C’est une scene maritale, et l'exemple 
le plus ancien du genre. 

48. Offrandes à un personnage assis. Les deux figures sont nues et viriles. Le 
siège bas est très archaïque. Les offrandes consistent en deux pains ronds, un pois- 
son, un vase de liquide — bière ou vin — avec pied et ajutoir sur l'épaule, dispo- 
sés au-dessus d’une masse d'armes plantée dans le sol. Un troisième personnage 
nu est debout derrière le siège. D’autres formes en losange — peut-être des pois- 
sons — remplissent le fond. 

49. Deux lions se dressent au-dessus ae deux taureaux a la téte baissée. Un 
aigle éployé les saisit par derrière. C’est unbeau groupe héraldique. Il y a des feuilles 
dans le champ, un scorpion sous leurs queues croisées et des veaux passant en haut. 

50. Le chasseur disputant sa proie au lion. Le lion se dresse sur un ibex ren- 
versé. Le chasseur le saisit par la queue et lui enfonce son épieu dans le dos. 

51,-52.- oujets décrits p.-157. 

53. Deux figures archaïques assises dans une barque en croissant. Les corps 
sont nus, les bras filiformes, la tête réduite à un disque, avec un nez énorme. 

54. Le chasseur, un bras levé, l’autre abaissé, est une des figures les plus 
archaïques. Tout est dans le geste. Le corps nu est à peine modelé. La tête ici 
encore est réduite à un ovale allongé, avec un ceil en losange, un nez hors de pro- 
portions qui donne au-dessus de la barbe courte l'impression d’un bec large ouvert. 
Un chien, un cerf à ramure complètent la scène. 

55. Décor géométrique, dont les éléments apparents sont des portes avec 
barres transversales ; des jarres pointues à col haut et ajutoir sur l'épaule ; des 
enclos et des murs décorés de denticules. 

56. Inscription formée d’une série de signes pictographiques. Chaque case 
renferme un ou deux signes qui sont l'emblème d’une cité et servent à écrire son 
nom. Nous avons sous les yeux les débuts de l'écriture où les signes sont encore 
des images. La plus courante est une sorte d’A, la hutte de roseaux liés en botte, 
conique, et renforcée par une traverse au-dessus de la porte. Les Sumériens la 
nomment AB, la demeure. L’embléme placé au-dessus, serpent, croissant, soleil 
levant ou autres, distingue les villes : Dér, Our, Larsa. Adab est figurée par une. 
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sorte de V planté en haut d’un poteau. Erech, la ville aux enclos, s'écrit simplement 
avec un grand signe AB renforcé de traits intérieurs. 

57. Inscription pictographique au-dessous d’une barque dans les roseaux. 
C'est une fidèle image de la Basse Mésopotamie. Les signes AB qui figurent des 
huttes de roseaux et de boue, s’agrémentent de boucles et de cornes sur les côtés 
et d’un emblème au sommet. Une ligne denticulée court à la base. Une jarre poin- 
tue remplit le champ entre deux huttes. Peut-être faut-il lire ici les noms des vieilles 
cités Erech et Hallab ? 


Au pays des origines nous arrivons au terme de notre voyage artistique. Nous 
touchons au fond de la Mésopotamie. Lorsque les eaux du marais se retirèrent et 
que la terre ferme apparut, les premiers habitants qui s’installèrent sur le sol vierge 
n'étaient pas des primitifs, pas plus que les Elamites leurs voisins. Et ce n'est 
pas un des résultats les moins étonnants des dernières fouilles d’Our que d'avoir 
rapporté des tranchées profondes les témoins de l’art sumérien le plus antique. 
Après l’art de Sargon, l’art de transition de la première dynastie et l’art de Shou- 
bad, nous pouvons parler avec confiance de l’art sumérien archaïque, 4000 ans 
avant J.-C. 


Louis LEGRAIN. 
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FIG. 69. — OUR. COUPE DE FAÏENCE ÉMAILLÉE EN BLEU. (Musée de l'Universilé de Pensylvanie.) 
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O} sait quelles difficultés rencontre l'étude des anciens tapis d'Orient. Des 
modèles suffisamment nombreux, mais insuffisamment datés et localisés, 
posent plus de problèmes qu'ils n’aident à en résoudre. Les documents sont à 
la fois considérables et peu sûrs — ce qui n'est pas un bon moyen de simplifier 
les recherches — et en bien des cas, on doit avoir recours a une source indirecte. 
Les hautes époques particulièrement nous offrent beaucoup plus de descriptions 
que de pièces-authentiques : tout le monde, par exemple, a entendu parler des 
merveilleux tapis brodés à l'aiguille de Chcsrcés, que la défaite livra à l’armée 
d’Héraclius, ou encore des tapis tramés d’or et d'argent, étincelants de pierres 
précieuses, qui faisaient au palais de Ctésiphcn tre éblouissante parure. Plus 
tard, à la fin du x1 siècle, Marco Polo, après un voyage en « Turcomanie », fit le 
récit de son émerveillement, lorsque lui furent montrés les tapis de Konia, les plus 
beaux du monde : « Ibi fiunt soriani et tapeti pulchriores de mundo et pulchrio- 
ris Coloris. » 

Mais, de cette époque, un très petit nombre de modèles nous est parvenu 
et a pu nous confirmer ces témoignages d’admiration. A Konia même, les fameux 
tapis qui se sont conservés dans la mosquée d’Ala ed-Din nous reportent presque 
directement au récit de Marco Polo. D'autres, qui proviennent des fouilles de 
Fostat, ceux aussi que le Dt R. M. Riefstahl a découverts à Beychéhir, dans la 
mosquée d’Achraf Oglu, et qu’il vient de publier dans un important article}, 
appartiennent au même groupe ou au même type. Ce sont, comme on le sait, des 
tapis dont les. motifs géométriques constituent tout le décor. On leur a assigné 
des dates assez différentes qui les rattachent tantôt au xirIe siècle, tantôt au xve 
sicclex 
A cette époque apparaît aussi un autre type de tapis qui semble avoir joué 
un grand rôle dans le développement de la technique et dont très peu d'exemples 
nous ont été conservés. Pour étudier les tapis à décor animal, avant l'apparition 
des modèles persans, il faudrait se contenter de trois ou quatre pièces dont l’au- 


1. Rudolf M. Rie ger Primitive rugs of the « Konya » type in the Mosque of Beyshehir. The Art Bul- 
letin, vol. XIII, n° 2, Chicago, 1931. 
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thenticité et l’antiquité sont à peu près assurées, si on ne disposait d’autres docu- 
ments. Mais, a défaut des modéles eux-mémes, nous en connaissons de nombreuses 
reproductions, celles que nous pouvons voir sur des tableaux d’Occident a partir 
du xIve siècle. Le commerce en ayant rendu l’usage familier, d’assez bonne heure 
ils font partie du décor que plus d’un peintre a eu le souci de reproduire avec 
fidélité. Au xve siècle surtout, les peintres de l’école vénitienne, si attachés aux 
détails de leur époque, ont multiplié les reproductions de tapis d'Orient qui 
décorent tantôt l'appui d’une fenêtre, tantôt la salle où trône la Vierge, tantôt 
le toit d'une gondole ?. 

Il y a la, en tout cas, une source de renseignements très précieux sur laquelle 
l'attention des spécialistes a été assez tôt attirée, puisqu’un des premiers livres 
qui ont été consacrés à ce sujet, celui de Julius Lessing en 1877, étudiait les anciens 
tapis d'Orient d’après les tableaux des xve et xvIe siècles. Mais les reproductions 
montrent en partie les mêmes lacunes que les originaux : elles manquent, en par- 
ticulier, pour les hautes époques sur lesquelles nous n'avons que des documents 
très espacés et tres incertains. Au xIv® siècle, et surtout dans la première moitié 
de ce siècle, elles continuent à être rares et on n’en compte pas plus de trois ou 
quatre qui puissent nous apporter des témoignages authentiques. 


Il nous a donc paru intéressant d'attirer l'attention sur la reproduction d'un 
tapis appartenant à cette époque si peu privilégiée, et d'ajouter ainsi un nou- 
veau spécimen à la liste trop courte des modèles que nous possédons. Cette repro- 
duction, qui se trouve sur les fresques du Palais des papes à Avignon, ne semble 
pas avoir été signalée jusqu'ici. Elle décore l’un des panneaux de la chapelle 
Saint-Martial, où toute une suite de compositions a été consacrée à la vie et aux 
miracles de l’apôtre du Limousin. La scene dans laquelle figure le tapis occupe 
presque toute la largeur de la paroi occidentale : elle représente le comte Sigis- 
bert de Bordeaux se dressant, guéri, sur sa couche de paralytique, au moment 
où sa femme lui impose le bâton de saint Martial. 

Le cycle de ces peintures, qui couvre la voûte et la partie supérieure des murs, 
est l’œuvre de Matteo di Giovanetti qui, à partir du 197 octobre 1344, n'a cessé 
d'y travailler lui-même, pendant de longs mois, en même temps qu'une équipe 
d'artistes italiens et français. 

Nous savons d’ailleurs très exactement à quelle époque ces fresques ont été 
terminées. Les registres de comptes nous apprennent que Matteo di Giovanetti 
présenta le compte final des frais le 3 janvier 1346. Cette date nous fixe donc, du 
moins en partie, sur l'époque à laquelle appartient le tapis que l'artiste a eu pour 
modèle. Les reproductions de tapis sur des tableaux ne donnent, il est vrai, au 


1. On a même pensé que s'ils se rencontraient si fréquemment alors dans l'ameublement occidental, 
c'est parce qu'ils étaient faits en vue de l'exportation en Europe. 


i 


164 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


point de vue chronologique, que des renseignements assez vagues : elles précisent 
seulement la date au delà de laquelle on ne peut descendre. Mais si le modèle 
ne peut être plus récent que la copie, rien ne prouve qu'il ne remonte un siècle ou 
un demi-siècle plus haut. Cependant, par suite de la vogue des tapis orientaux, 
la différence devint bientôt sensible entre les modèles anciens et les nouveaux 
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FIG. I, — MATTEO DI GIOVANETTI. GUÉRISON DU COMTE SIGISBERT DE BORDEAUX. 
' 
(Chapelle Saint-Martial, au Palais des fapes d’ Avignon). 


Phot. Bartesago. 


modèles, et l’artiste dut être amené par les nécessités de la mode à leur préférer 
le plus récent. On peut donc présumer que, vers le xvi® siècle, la date des tableaux 
‘indique plus précisément celle des tapis dont ils offrent l’image. Au xIv® siècle, 
nous en sommes réduits à des conjectures, et tout ce que nous pouvons dire du 
tapis d'Avignon, c’est qu’il est antérieur à 1350. 

Nous nous trouvons donc en présence d’un des plus anciens exemples de ce 
genre qui nous aient été conservés. D’une plus haute époque, on ne connaît presque 
aucun témoignage vraiment sûr. Le tapis que montre le célèbre triptyque attribué 


à l’un des élèves de Giotto et daté de 1320, n’est peut-être pas un tapis noué d'Orient ; 
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l’aigle d’aspect héraldique qui en constitue le prin- 
cipal motif semble manifester plutôt des influences 
germaniques. Par contre, dans le grand tableau peint 
quelques années auparavant, en 1312, par Simone 
Martini, le maître de Matteo di Giovanetti, pour Saint- 
Laurent de Naples !, on peut voir un autre tapis dont 
chaque compartiment répète l'aigle double à deux 
têtes d’un dessin plus nettement oriental. Mais, si cette 
représentation de tapis offre l'intérêt d’être la plus an- 
cienne que nous possédions, elle est peu visible, presque 
entièrement cachée par le trône de saint Louis de Tou- 
louse et très incomplète, comme c'est malheureusement 
assez souvent le cas. À Avignon, au contraire, le tapis, 
étendu devant le lit du malade, est bien dégagé. L’ar- 
tiste l’a placé au premier plan et a pris soin de tenir 
ses personnages à l'écart. On dirait qu'il a copié le 
modèle, en quelque sorte, pour lui-même, reproduisant 
scrupuleusement certains détails — les franges, par 
exemple, qui, ailleurs, sont souvent supprimées. 

Peut-être même a-t-il voulu qu’on reconnaisse 
l’un des tapis qui décoraient le palais pontifical. Les 
inventaires nous montrent que les papes appré- 
ciaient fort les belles étoffes et que leurs apparte- 
ments en étaient garnis. Nous savons aussi qu'en 
consistoire on avait coutume de placer sous les pieds 
de Benoît XII, un tapis d’un curieux modèle, « semé 
de perroquets verts et de cygnes blancs », ou encore 
un tapis africain à décor géométrique. De même, son 
successeur Jean XXII avait une prédilection parti- 
culière pour les tapis d'Orient «dits de Turquie » dont 
on remarque qu'ils coûtaient relativement cher (une 
dizaine de florins pièce, soit six ou sept cents francs) 
et qu'ils étaient de petites dimensions, trois mètres 
environ ?. 

C'est à ce type que devait appartenir le modèle 
des fresques de Matteo di Giovanetti. D'après la repro- 


duction, la longueur n’en excédait pas celle d’un lit - 


ordinaire et, quant à la surface, elle ne devait en 


1. Aujourd'hui au Musée National de Naples. 
2. Robert Brun, Avignon, au temps des papes, p. 183. 


Phot. Bartesago. 
FIG, 2. — FRAGMENT D'UNE BORDURE 
DE TAPIS D'ORIENT ORNÉE D'OISEAUX. 


Détail de la fresque du Palais des papes 
reproduite ci-contre. 
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aucun cas dépasser le double de ce qui nous est montré ; peut-être même se 
bornait-elle aux deux parties du champ qui sont visibles. 

La division de l’ensemble est, en effet, très nettement indiquée, ainsi que la 
disposition des motifs. De forme rectangulaire, le tapis comprend deux compar- 
timents qui le partagent en parties égales et presque carrées et que sépare une 
bande de même largeur et de même caractère que la bordure extérieure. La bande 
centrale, au lieu de couper la bordure à angle droit, se divise aux extrémités et 
forme deux obliques, donnant ainsi naissance, entre les compartiments, à deux 
écoinçons. Cette particularité, qui prête à chaque partie un aspect polygonal, 
est très caractéristique et se retrouve dans presque tous les tapis à animaux de 
haute époque. Toutefois, dans le tapis d'Avignon, par une exception singulière, 
les compartiments ne présentent pas ce caractère sur la face extérieure où manquent 
les deux écoinçons, et ils prennent, de ce fait, une forme dissymétrique assez 
curieuse. La division de tout le champ en compartiments réguliers, carrés ou rec- 
tangulaires, n’est pas moins significative, on le sait. Ces carrés et ces polygones 
ne sont peut-être que la déformation, rendue nécessaire par la technique, des 
compartiments circulaires dont les étoffes sassanides offraient de nombreux modèles. 
La plupart des tapis moins anciens, si on en excepte les tapis du type dit « Hol- 
bein », préféreront garder un champ unique, où la présence de médaillons et de 
motifs très diversement distribués, et parfois symétriques, introduisent une com- 
position plus souple. 

L’étroite bordure extérieure ne se distingue de la bande centrale par aucun 
caractère : elle présente la même couleur, gris beige, et le même décor que forment 
des marguerites bleues espacées régulièrement et d’un dessin très stylisé. Cette 
simplicité est de règle dans les tapis à animaux que nous montrent les tableaux 
de haute époque : peut-être est-elle due en partie à l'artiste qui, en bien des cas, 
n'a pas hésité à simplifier son modèle. Mais il est vrai aussi que les riches bordures 
où s’exprimera inlassablement la fantaisie décorative des Orientaux n’appa- 
raitront sur les tableaux que plus tard, à la fin du xve siècle. 

Dans chacun des deux compartiments sont reproduits les mêmes motifs et 
le même décor : l’un et l’autre montrent un oiseau qui est orienté dans le sens de 
la longueur et qui occupe une grande partie de la surface à décorer. Haut dressé 
sur ses pattes, tournant de côté la tête qu’ouvre curieusement le bec, il se pavane 
sur un champ ccre rouge parsemé de marguerites blanches à cœur jaune. Le long 
cou, la queue levée en l’air prête à se déployer en éventail, l’allure générale semblent 
bien indiquer, en effet, que nous sommes en présence d’un paon. Il est couvert 
d'un damier bleu et blanc qui, l’habillant d’une sorte de décor ornemental, lui 
donne un aspect très particulier. Il est à noter que, par suite des exigences de la 
perspective et de l’espace plus restreint ménagé au peintre, le paon représenté 
dans la partie de gauche est légèrement déformé et montré en raccourci. Si l’on 
admet cic, sur le modèle, deux autres compartiments complétaient ceux qui sont 
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reproduits, il est probable que les paons devaient y être figurés symétriques et 
affrontés aux premiers, suivant une disposition qui était fréquente, comme le 
montrent plusieurs exem- 
ples. Il est plus rare que 
le décor soit constitué par 
un seul motif principal. 
La plupart des tapis re- 
produits sur des tableaux 
qui ont adopté un sujet 
analogue, présentent dans 
chacune de leurs parties 
deux oiseaux adossés ou 
affrontés a des arbres. A 
ce type appartient le tapis 
qu'on peut voir sur le ta- 
bleau du Musée de Berlin 
peint par Lippo Memmi 
vers 1350 et où deux oi- 
seaux d'un rouge foncé, 
mouchetés de blanc et de 
bleu, sont adossés à un 
arbre brun. Mêmes motifs 
dans le tapis plus tardif 
du triptyque de Sassetta 
(Galerie Saracini à Sienne) 
ou celui des Fiançailles de 
Sano di Pietro (Collection 
Vaticane), qui nous con- 
duisent jusqu'au milieu du 
xve siècle. La grande ana- 
logie des reproductions à 
des époques assez éloi- 
gnées, montre l'impor- 
tance et la continuité de 
cette tradition décorative = 
dans la technique du ta- LE MT da st Ro 
° FIG. 3. — NICCOLO DA BUONACCORSO. LES FIANÇAILLES DE LA VIERGE. 
pis. Le musée de Stock- ‘ (Londres, National Gallery.) 
holm, d’ailleurs, conserve 
un spécimen ancien, attribué au xv® siècle, qui se rattache a ce groupe. 
Cependant, on trouve aussi des exemples de tapis qui n’admettent comme 
décor de chaque compartiment qu’un seul motif. Le plus connu est celui qu'on 
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peut voir sur le tableau de Niccolo da Buonaccorso de la National Gallery (Les 
Fiancailles de la Vierge) peint vers 1380. Un oiseau qui, abstraction faite de la sty- 
lisation particulière, ressemble beaucoup au paon des fresques d’Avignon, en 
constitue tout le décor : il est orienté exactement de la méme maniere et semble 
en être la réplique schématisée et plus barbare. L’ordonnance décorative est tou- 
tefois fort différente et les couleurs alternent selon un rythme qui fait succéder 
dans chaque direction à un oiseau foncé sur champ clair, un oiseau clair sur fond 
sombre. 

Tous ces divers modèles qui présentent le même motif que celui d'Avignon, 
s’en distinguent assez sensiblement par la manière dont le sujet est traité : la rai- 
deur du dessin, la stylisation des formes presque géométriques qui y sont si mar- 
quées ne se retrouvent pas sur nos fresques à un degré aussi extrème. Comparé 
à sa réplique sur le tableau de Buonaccorso, le paon d'Avignon, par son aspect 
général, est presque réaliste. Sans doute, le dessin manque de souplesse, les formes 
sont simplifiées, et le décor en damier bleu et blanc montre l'intention ornemen- 
tale. Mais la conception de l’ensemble, qui cherche dans les formes encore réelles 
un intérêt décoratif — et aussi le style dont on ne peut rendre le peintre seul res- 
ponsable — se rapprochent curieusement de certaines tendances qui ont trouvé 
dans la céramique de Rhagès une expression inimitable t. 

Le sujet lui-même, dont nous avons dit qu'il semblait avoir servi à plusieurs 
modèles de haute époque, se rencontre sur de nombreux tapis que nous possé- 
dons. En particulier le tapis à animaux du Musée historique de Stockholm, qui 
est attribué au xv® siècle, comprend dans son décor des paons affrontés dont 
la disposition, la forme, le traitement rappellent les modèles antérieurs. De 
même, sur un fragment trouvé à Fostat, aujourd’hui au Metropolitan Museum, 
M. Kurt Erdmann a cru reconnaître un oiseau, pourvu d’une longue queue et sem- 
blable aux paons reproduits sur le tableau de Buonaccorso ?. 

- Plus tard, le motif n’a pas cessé d’avoir la faveur des artistes et il décore 
quelques-uns des plus beaux modèles de la période séfévide. Par le rôle qu'il joue 
alors, comme tout autre motif animal, dans l'ordonnance de ses ensembles, et qui 
est bien éloigné de la place que lui réservaient les tapis du xu1¢ et du xIv®, comme 
celui d’Avignon, on aperçoit mieux le caractère original de ces types anciens : 
tout le décor y est accaparé par la représentation des formes animales qui en 
constituent le motif essentiel et parfois le seul motif; le fond est très sobre; des 
‘rosettes stylisées représentent toute la part faite a la flore et, comme le remarquent 
Bode et Kühnel, les animaux, paons, aigles ou dragons, au lieu d’être enveloppés 


1. N’est-il pas curieux que le procédé du décor en damier ait été utilisé par les céramistes de Rhagés ? 
Par exemple sur le bol lustré de l’Institute of Arts de Chicago, daté de 1191, les arbres sont traités de 
cette maniére décorative. | 
à 2. Kurt Erdmann, Orientalische Tierteppiche, etc. (Jahrbuch der preuss. Kunstsammlungen, vol.-94, 
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Phot. Bartesago. 
FIG. 4. — MATTEO DI GIOVANETII. SAINT MARTIAL RESSUSCITANT DEUX PRETRES PAÏENS, détail, 
(Chapelle Saint-Martial (paroi nord), au Palais des papes d'Avignon.) 
GAZETTE DES BEAUX-ARTS. 
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d’arabesques de fleurs et d’une végétation abondante, occupent seuls tout le champ 
et répètent dans chaque partie, selon un rythme régulier, leurs formes stylisées. 
Au contraire, on le sait, les tapis persans de la période séfévide donnent la première 
place à la décoration florale au milieu de laquelle les motifs animaux n’appa- 
raissent que secondaires et subordonnés. Lointaines répliques du célèbre tapis 
de Chosroës, ils représentent une tradition très chère aux Orientaux et figurent, 
par leurs parterres de fleurs, leurs bosquets et leurs oasis, le repos que chacun peut 
y trouver aux heures chaudes du jour. 

Il s’agit donc d'espèces très distinctes : les tapis à animaux de haute époque, 
dont les fresques de la chapelle de Saint-Martial nous ont conservé une des plus 
anciennes manifestations, apparaissent au début du xe siècle pour disparaître 


à la fin du xve. Ils ne se rattachent à aucun des modèles antérier by O de 
naissons et si, par contre, ils présentent une affinité assez ma.quée a Lo 
sassanides ou byzantines, cette absence de filiation n'est pas fait roi le 


problème de leur origine. De nombreuses hypothèses ont été présentes, et la plu- 
part sont vraisemblables. M. Kurt Erdmann, qui a consacré aux tapis à animaux 
reproduits sur les tableaux du xive et du xv® siècle un très important article !, 
les fait venir du Caucase ou d'Arménie. C’est aussi l'opinion de R. M. Riefstahl ?. 
Les raisons qu'on invoque sont intéressantes. Nous ne savons pas d'où sortent les 
anciens tapis à animaux. Mais nous savons où le genre s'est maintenu. Du moins, 
nous connaissons des modèles qui s’apparentent aux exemples du XIVe et du xve. 
Ce sont les tapis connus sous le nom de tapis à dragons, originaires du Caucase 
oriental ou d'Arménie (selon Sarre? et Sakisian +) et qu'on appelle ainsi parce 
que le combat du phénix et du dragon en constitue le motif principal, motif qui se 
retrouve précisément sur plusieurs reproductions de haute époque et sur le célèbre 
tapis du Musée de Berlin, attribué au xIv® siècle. Malgré les différences de style 
qui sont très sensibles et qu’expliquerait l’intervention d’influences étrangères, 
nous nous trouverions en face de la même tradition. L’argumentation d’Erd- 
mann est ingénieuse. Cependant, il faut remarquer que le motif du dragon appa- 
rait tardivement dans les anciens tapis 4 animaux, et que les spécimens dont il 
forme le décpr se distinguent assez nettement des autres (par exemple, la bordure 
est plus riche, l’ornementation plus chargée) ; ils paraissent donc assez mal choisis 
pour représenter un genre dans lequel ils introduisent déjà des éléments étrangers. 
En outre, l'hypothèse n’explique pas la division du champ en compartiments 
réguliers, quadrangulaires ou rectangulaires, qui est un des caractères les plus 
typiques de ces modèles de haute époque. | 


Op. cit., p. 295 sqq. 
> ODs0t.>) D. TOR 


in. Sarre et H. Trenkwald, Anciens tapis d'Orient, vol. IT, Introduction. 
. Armenag Sakisian, Les tapis arméniens (Revue des Études arméniennes, 1920, p. 121 sqq.). 
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Dans ces conditions, comme le remarque R. M. Riefstahl à propos des tapis 
de Konia, tout ce qu'on peut dire c’est que ces tapis semblent plutôt provenir 
des pays d'Orient où l'exportation était la plus active et notamment de la région 
méditerranéenne, de l'Asie Mineure, de la Syrie et de l'Égypte. 


Sur le grand panneau qui occupe la paroi nord de la chapelle Saint-Martial, 
on peut voir un autre tapis qui Joue dans la composition un rôle décoratif impor- 
tant. La scène représente saint Martial ressuscitant deux prêtres païens, tués par 
la foudre. Sur le sol est étendu un tapis de grandes dimensions comprenant dans 
sa longueur quatorze compartiments de forme polygonale et six dans sa largeur. 
Le décor, d'un type purement &rnemental, est très simple : dans chacune de ces 
polygones qui, par quatre, donnent naissance à un champ en losange, est inscrite 


une rosette à feuilles alternativement ocre jaune sur fond ocre rouge et blanche 
sur fond bleu, et marquée au centre d’un point noir. L'ensemble, par son caractère 
régulier et Uribe, pourrait passer pour un carrelage, si la présence de franges 


visibles aux deux extrémités, n'en désignait nettement la nature. 


Eustache DE LOREY. 


LES ORIGINES ARTISTIQUES 
DE PALMA VECCHIO 


L est hors de doute que l'influence personnelle du vieux Giovanni Bellini 

fut prépondérante dans la formation de la nouvelle génération des peintres 
vénitiens. Toutefois, ce serait manquer de sens critique que de considérer, comme 
l'a fait Vasari, tous les futurs maîtres classiques comme des élèves de Bellini Iui- 
même. Dès que l’on commence à discerner les qualités individuelles des jeunes 
cinquecentistes, il est aisé de reconnaître entre eux de profondes différences dues 
à leur éducation artistique. Nous savons que Lorenzo Lotto était élève d’Alvise 
Vivarini et non pas de Giovanni Bellini. Des réminiscences de la manière du maître 
de Murano se révèlent encore dans toutes les œuvres de Lotto qui appartiennent 
à la première décade du xvie siècle. Sebastiano Luciani, le futur Sebastiano del 
Piombo, était élève de Cima da Conegliano, et s’il atteste en signant sa Déposition 
de croix (Londres), qu’il était un disciple de Giovanni Bellini, ses œuvres elles- 
mêmes en témoignent à peine. En effet, cette Déposition n’est qu’une copie exé- 
cutée d’après un tableau de Cima qui se trouvait naguère dans une collection russe, 
et nous connaissons au moins trois autres peintures de Sebastiano débutant, 
dans lesquelles il reproduit encore les types de Cima ?. 

De même que Lotto et Sebastiano, il apparaît que Palma, lui aussi, passa les 
années où son talent se forma loin du grand chef d’école. Bien que ses premières 
Madones manifestent, comme il est naturel, un étroit contact avec le bellinisme 
alors dominant à Venise, il est impossible d'établir une relation immédiate entre 
les deux artistes. Ce qu’il y a de plus primitif dans l’œuvre de Palma est déjà tout 
différent de l'esprit et de la technique de Bellini. 

’alma était né a Serinalta, petite ville de la vallée du Brembo, dans les Alpes 
bergamasques, et nous savons combien il conserva durant toute sa vie l’amour 
de son pays, quelle affection l’attachait non seulement à ses parents, mais à tous 


I. oir pour Lotto la monographie de M. Berenson ; pour Sebastiano, celle de M. Achiardi ; en outre 
les arti es de M. Lionello Venturi et de M. Fiocco dans L’ Arte, 1913, et mon étude dans le premier 
volume des Annuaires de l'Académie hongroise de Rome (en préparation). 
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ses compatriotes ; son testament et les documents qui nous sont parvenus nous 
édifient assez sur ce point. Ce patriotisme local est d’ailleurs le fait de tous les 
Bergamasques résidant à Venise. Ils habitent ensemble, sur la paroisse de San Basso, 
où ils constituent une sorte de colonie, et leurs peintres se groupent en une école 


Phot. Cavi P. Fiorentini, 


FIG. I, — FRANCESCO DI SIMONE. MADONE AVEC QUATRE SAINTS. (Weuise. Eglise S. Francesco della Vigna.) 


de caractere bien distinct. C’est de cette école qu’est sorti Palma. C’est la que 
l'on retrouve les modèles de ses premières Madones, si différentes par leur esprit 
de celles de Giovanni Bellini. Résidant à Venise dès sa première jeunesse, il y fré- 
quenta l'école des Bergamasques et son talent se forma dans les mêmes condi- 
tions que celui de ses compatriotes Previtali et les maîtres de Santacroce !. 


1. Au musée de Berlin il y a une Madone signée de Palma, dont les caractères stylistiques ont fait 
supposer à M. Adolfo Venturi que Palma sortait de l’atelier d’Alvise Vivarini (Storia dell’ Arte, t. IX, 
III). Or, M. Berenson observe justement (Studies on Art, III) que les formes de cette Madone ne 
sont pas celles d’Alvise, mais bien celles de Carpaccio. Mais est-ce une raison de retirer 4 Palma cet 
ouvrage authentiquement signé ? Je ne crois pas : au contraire, le caractère de la surface peinte té- 
moigne en faveur de Palma, qui, pour une fois, apparaît ici comme un « quattrocentiste ». Il peut fort 
bien avoir fait cette copie d'après Carpaccio. Ce ne serait pas un cas isolé. Nous voyons souvent un 
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A peu de distance de Serinalta se trouve le village de Santacroce, berceau 
de la plupart des peintres bergamasques établis à Venise. Ils n’appartenaient 
pas à la même famille, mais ils portent tous le nom de leur patrie. De la bien des 
malentendus, qui n’ont pris fin qu'avec les études de; MM*Ludwig et Fiocco !. 


Phot. A'inari. 


FIG. 2. — FRANCESCO DI SIMOYE. MADONE AVEC DEUX DONATCURS. (Musée municipal de Padoue. 


Les travaux de ces deux critiques nous ont appris que le chef de l’école était Fran- 
cesco di Simone da Santacroce qui tenait atelier à Venise, et qui, de là, expédiait 
à destination les ouvrages commandés par les églises bergamasques. Mort en 1508, 
, hous Savons. par son testament qu'il légua son atelier et son matériel à son élève 
et collaborateur Francesco Rizzo, dit également da Santacrcce, peintre modeste 


jeune débutant copier, par ordre d'un amateur ou pour l'étude, un ouvrage d’un maître déjà renommé, 
et les Bergamasques se crurent toujours autorisés à piller le trésor artistique des grands Vénitiens. 
Palma semble en avoir fait autant dans sa jeunesse, mais ce contact avec Carpaccio ne fut d'aucune 
conséquence pour son développement. | 


1. Sur les maîtres de Santacroce, Ludwig, Jahrbuch der preuss. Kunsts., 1903 ; Fiocco, L’Arte, 1917. 
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qui vécut jusqu'au milieu du xvie siècle, et s’assimila beaucoup des traits de son 
maître, sans jamais en atteindre les qualités. 

Sil convient d'établir une distinction entre le style des deux Francesco da 
Santacroce, le dessin maladroit de Rizzo, qui se manifeste dans un drapé anguleux, 


FIG. 3 — FRANCESCO RI/20. MADONE AVEC DEUX SAINIS. (Appartient à la maison Asta, à Venise.) 


évoquant la taille du bois, ses types rudes où rien ne demeure de la souplesse, 
de la grâce pure et presque enfantine de Francesco di Simone, rendent cette dis- 
tinction assez aisée à l'observateur. 

Francesco di Simone n'est pas un peintre à négliger. Reconnaissons toute- 
fois que ce n’est pas un artiste autonome. Dans toutes ses compositions on dis- 
tingue le reflet de chefs-d’ceuvre renommés : dans l’Adorahion de Berlin et dans 
la Madone du Louvre apparaît l'empreinte de Mantegna, dans l'Annonciahion de 
Bergame, celle de Cima ou de Giovanni Bellini. Mais ses emprunts ne sont pas 
pour choquer notre goût, car ils se trouvent harmonisés et transformés par le 
maître, qui change le dessin vigoureux de Mantegna et le riche coloris de 
Bellini en une manière simple et agréable. La surface de sa peinture est lisse, sa 


a 
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couleur douce, luisante et transparente. Ce coloris émaillé est d’ailleurs une des 
caractéristiques de l’école de Bergame, on le trouve même chez Palma et surtout 
chez Andrea Previtali, dont les tableaux conservent toujours une transparence 
singulière que ne présentent jamais les peintres vénitiens indigènes. 

Les ouvrages les plus importants de Francesco di Simone sont l’'Annoncia- 


Phot. Umberto Da Ra. 


FiG, 4. — FRANCESCO DI SIMONE. TRIPTYQUE. (Accademia Carrara, à Bergame.) 


tion et un triptyque de la galerie de Bergame. Quant a la Madone de Murano, 
nous ne la citons qu’avec réserves, car elle nous semble avoir été au moins terminée 
par l'héritier du maître, Rizzo. Nous possédons, en outre, un certain nombre de 
tableaux de dimensions restreintes, parmi lesquels il faut mentionner une petite 
Sainte Agathe du musée de Padoue, et une Madone avec sainte Catherine, a Rovigo, 
dont il y avait une réplique de la main de Rizzo dans la collection Benson. 

Je crois pouvoir compléter cette énumération en citant un groupe de quatre 
Conversations sacrées, attribuées les unes à Bellini, les autres à Palma. Elles se 
trouvent à l’église San Francesco della Vigna, à Venise, et aux musées de Chan- 
tilly, de Padoue et de Rome (galerie Borghése). La Madone de San Francesco porte 
la signature de Giovanni Bellini et la date de 1507, mais il est vraisemblable 
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que Bellini a autorisé quelques-uns de ses élèves à mettre sa signature sur les 
répliques et les variantes qu'ils tiraient de ses modèles. Rondinelli et Marconi, 
suivant de loin les traces de Bellini, ont peint des Madones qu'ils ont signées, 
avec Sa permission, Croyons-nous, de son nom. La Madone de San Francesco est 
une variante de cette nature. 
Il a été reconnu depuis long- 
temps qu'elle ne pouvait pas 
être de Bellini lui-même, et 
M. Fiocco l'avait attribuée à 
Girolamo da Santacroce. Je la 
crois aussi bergamasque. Dans 
la galerie de Bergame s’en 
trouve un autre exemplaire 
dû à Francesco Rizzo. On 
peut en rapprocher les trois 
autres Madones, conservées 
dans les trois musées ci-dessus 
cités, qui sont également attri- 
buées à un artiste bergamas- 
que, Jacopo Palma. 

Ces trois Madones sont 
étroitement apparentées par 
leur style ou par leur type. 
Les portraits des donateurs, 
dans les tableaux de Chantilly 
et de Padoue, se ressemblent 
tellement qu'on ne saurait 
hésiter à y reconnaître la main 
du même artiste. La compo- 
sition des tableaux de Chan- 
tilly et de Rome est iden- 
tique, identique la figure de saint Jérôme. Voici donc un groupe de quatre pein- 
tures du même auteur. Il s’agit de savoir qui est celui-ci. 

L’un de ces quatre tableaux porte, comme nous l’avons vu, la signature de 
Bellini, deux des autres celle de Jacopo Palma. Mais les signatures de Palma 
sont fausses; elles ont été ajoutées postérieurement, et les critiques sont d’accord 
pour affirmer que les deux Madones sont des ouvrages d’atelier. Pour le tableau 
de Padoue, on a proposé quelques noms. Cavalcaselle tenait pour Previtali, Fiocco 
pour Francesco Rizzo, donc deux artistes bergamasques travaillant sous l'in- 
fluence de Francesco di Simone. Toutefois, leur style ne correspond pas à celui du 
tableau de Padoue, et je crois que c’est à leur maître lui-même qu'il faut penser. 
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FIG. 5. — FRANCESCO DI SIMONE. SAINTE AGATHE. (Musée municipal de Padoue. 
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La Madone de Francesco di Simone qui se trouve à Rovigo est en tout analogue 
À celle de Padoue : la tête de sainte Catherine a les mêmes formes enfantines, elle 
est d’un type identique, et l’exécution, d’un caractère linéaire, est analogue. La 
Sainte Agathe du musée de Padoue correspond en tout à la Madone de Chantilly, 
le même drap vert apparaît dans le fond, les mêmes fautes de dessin y sont sen- 
sibles. Enfin, le donateur de Padoue est proche parent du Saint Georges du trip- 
tyque de Bergame, œuvre authentique du maitre de Santacroce. L'auteur des 
quatre conversations sacrées ne saurait donc être Giovanni Bellini, et n'est pas 
non plus Palma : c’est un maître intermédiaire entre ces deux artistes, le berga- 
masque Francesco di Simone da Santacroce. 

Une petite Madone avec saint Jérôme a passé récemment de la collection 
Andrassy au musée des Beaux-Arts de Budapest!. Elleest étroitement liée aux 
compositions dont il vient d’être question. L'ensemble est emprunté aux tableaux 
de Rome et de Chantilly, sauf le saint qui se trouve derrière la Madone. Celle-ci 
est presque identique à la Madone de Francesco di Simone qui se trouve à Rovigo ; 
quant au bambino, on pourrait le superposer à celui de Padoue. Ces correspon- 
dances sont-elles dues au hasard ? Assurément non : entre deux artistes qui nous 
présentent des motifs et des types aussi analogues, un contact plus étroit devait 
exister. Depuis longtemps on considère les maîtres de Santacroce comme des 
imitateurs de Palma. Est-ce donc lui qui fournit ses modèles à Francesco di 
Simone ? 

Une seconde comparaison nous donnera la solution de ce problème. On relève 
entre la Madone de Palma et celles de Francesco di Simone non seulement des 
analogies, mais des différences de style et d'exécution. Les Madones du maitre : 
de Santacroce sont dessinées avec une minutie qui les rapproche des ouvrages 
des artistes du siécle précédent. Cette facture linéaire, cette virginité rigoureuse 
de la forme, ont complètement disparu de l’art de Palma, dont les couleurs sont 
empatées d’une façon toute libre et pittoresque, dont les formes arrondies, et non 
plus anguleuses, ont acquis la plénitude de la maturité et n’ont plus rien de primi- 
tif. Les tableaux de Chantilly, de Padoue, de Rome, de San Francesco della Vigna 
appartiennent donc à un stade de l’évolution artistique antérieur à celui où se. 
place Palma.’ Leur auteur ne saurait être un élève de ce dernier. Palma n'aurait 
pas laissé un de ses disciples travailler dans un style contre lequel lui-même et 
toute sa génération réagissaient délibérément. Les tableaux de Francesco di Simone 
appartiennent à l’ancienne école : ils précèdent en général, et ne suivent pas la 
production de Palma. 

Francesco di Simone mourut en 1508, et les costumes dont il a revêtu ses 
saintes prouvent incontestablement que tout ce groupe de Madones n'a pu être M 
peint apres les premières années du xvie siècle. Or Palma, né vers 1480, ne put 


1. D'abord attribuée au Titien. Voir mon article dans Magyar Miivészet, 1926. 
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débuter avant 1502-1503, et l’on peut admettre qu’en ces premières années de 
production, il put suivre des maîtres qui, par la suite, perdirent l'influence qu'ils 
avaient exercée sur lui. Palma ne conserva que pendant quelques années le type 
de la Madone de Budapest. Les mêmes motifs se retrouvent dans divers ouvrages 
de sa première jeunesse, et notamment dans une Conversation sacrée de la Galerie 
Colonna, à Rome, d’une facture plus évoluée que celle de Budapest, d’une exécu- 
tion plus large, et touchée déjà de l'influence de Giorgione dans la figure du dona- 
teur. Ce tableau se place vers 1508, tandis que celui de Budapest doit dater des 
environs de 1505. Plus tard on ne retrouve plus dans les œuvres de Palma les 
types du maître de Santacroce, mais à un jeune homme venant de Bergame à 
Venise pour y étudier la peinture, c'était bien l’école de ce dernier qui devait offrir 
tout naturellement son enseignement, au sein-d’une colonie de compatriotes, 
tels que les maîtres mineurs de Santacroce, Previtali, peut-être aussi Cariani et 
Marconi, et nombre d’autres. Ecole modeste, mais sympathique, dont Palma 
devait devenir le chef après la mort de Francesco di Simone. 

A la fin du xvé siècle, l’art vénitien a fait la conquête de la Lombardie, mais 
la différence de culture entre la splendide métropole et les pauvres villages du 
Brembo était trop grande pour qu'on put y faire autre chose qu’imiter, sans son- 
ger à l’égaler, un art aussi compliqué et individualiste. Dans la province, on ne 
considérait en l’objet d’art que son emploi a des fins religieuses, et l’on se confinait 
dans le domaine de l’art sacré. On ne demandait à l'artiste que des tableaux d’au- 
tels ou des tableaux votifs, dont la principale qualité était de se conformer aux 
règles canoniques. D'où le nombre considérable des répliques dans l’école des 
Santacroce. 

L'ancienne forme du triptyque, l’ancona, était encore, au xvie siècle, la forme 
préférée des Bergamasques. On la retrouve partout dans les environs de Bergame. 
L'exemple le plus important est le triptyque de Leprenno, aujourd’hui à Bergame, 
œuvre authentique de Francesco di Simone. Lorsque Francesco Rizzo, l'élève de 
ce dernier, peignit son triptyque de Serinalta, on lui prescrivit de suivre le modèle 
de Leprenno. Rizzo peignit aussi des triptyques à Dossena, village voisin de Seri- 
nalta'. De Giovanni Galizzi, neveu de Rizzo, nous possédons deux volets de trip- 
tyque à la galerie de Bergame ; la partie centrale se trouve dans une collection 
particulière dans cette même ville. A Spalato est conservé un triptyque de Giro- 
Jamo da Santacroce, des fragments de plusieurs autres se trouvent à Londres, à 
San Giovanni Crisostomo et à l'Académie de Venise. L'ouvrage principal de Gavazzi, 
le plus vieux maître de cette école, à côté de Francesco di Simone, est la grande 
ancona à deux registres de Nembro. De Previtali nous avons des peintures remar- 


rel n triptyque dans l'église de Dossena était autrefois attribué à Palma: M. Foratti le déclare 
œuvre d'atelier (L’Arte, 1917, p. 36). Cet ouvrage appartient en réalité à Francesco Rizzo da San- 
tacroce, dont nous avons plusieurs autres fragments dans la même église. 
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quables à San Spirito et à la galerie de Bergame : la Sainte Catherine et le Saint 
Etienne de Cariani, dans le méme musée, sont aussi des volets de tri otyque. Cette 

| 
énumération est loin d’ épuiser le sujet. 


« / _ D 
FIG. 7. — PALMA VECCHIO. MADONE AVEC SAINT JÉRÔME. (Musée des Beaux-Arts de Budapest.) 


A Venise même, la forme du triptyque était tombée depuis longtemps en 
désuétude, je n'en connais d'autre exemple, à l’époque classique, que celui que 
peignit Titien pour une église de Brescia. Mais ce n'est plus un triptyque de 
style pur: les volets n’en sont pas occupés par des figures isolées, mais par 
une composition dramatique qui les unit. Palma est le seul des grands maîtres 
qui garde ses préférences au triptyque. À Serinalta, son pays natal, sont conservés 
deux triptyques de sa main, malheureusement en fort mauvais état. Non loin de là, 
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à Peghera, il y en a un troisième, qui a été restauré avant la guerre. On peut en 
citer d’autres encore, à Milan, à Vienne, en Angleterre. Lorsque Palma, en pleine 
maturité, recut de la compagnie des Bombardieri la commande d’un tableau 
d’autel pour l’église de la Formosa ?, son inclination naturelle le porta à choisir 
la même forme, et ce n’est pas le hasard, mais une détermination profonde, qui lui 
fit donner à la Sainte Barbe le cadre d'un triptyque. 

En peignant son chef-d'œuvre à Venise, Palma, dans le fond, demeure tou- 
jours bergamasque, mais en dehors des traditions de pure forme, il faut insister 
sur un caractère plus typique, qui lui vient de cette particularité que présente la 
terra firma, par opposition à l’art de Venise même, de rester attachée à la repré- 
sentation de la figure humaine isolée et sculpturale. Les fils des provinces lom- 
bardes ne furent jamais des narrateurs comme Carpaccio, encore moins eurent-ils 
la puissance dramatique d’un Titien. La tranquillité lyrique imposa toujours ses 
limites a l’art de Bergame comme à celui de Brescia. 

Tandis que Titien, depuis l’Assomption jusqu'au Martyre de saint Pierre, con- 
tinue à propager dans ses compositions une sorte de nouvelle religion pathétique 
jusque là inconnue dans les arts plastiques, Palma donne toujours à son talent 
la plus heureuse expression en des figures isolées, nues ou drapées, mais toujours 
calmes et loin de toute convulsion dramatique. Une eurythmie purement grecque 
règne dans l’Adam et Eve de Brunswick ou dans la Sainte Barbe, une harmonie 
parfaite du corps humain, que Titien ne connaît pas. Les deux artistes nous con- 
duisent en deux mondes tout différents. Nous sommes donc fondés à voir dans 
ses origines bergamasques un élément essentiel de l’art de Palma, et voilà pour- 
quoi il n’est pas sans intérêt de le considérer à ses débuts dans l’atelier de Francesco 
di Simone de Santacroce. 


Georges GOMBOSI. 


1. Pour les triptyques de Palma, voyez Frizzoni, Rassegna d’Arte, VI, 1906, et Hadeln, 
Monatshefte, 1908, p. 1013. 

2. M. Scrinzi pensait pouvoir attribuer à ce chef-d'œuvre une date très haute, avant 1509. (Voir 
Venezia, vol. I, 1920.) Mais il a mal interprété les documents retrouvés par lui : ce triptyque n’a certai- 
nement pas été exécuté avant 1522-24. Voir mon article dans la Zeitschrift für bildende Kunst (1932, 
cah. 11-12). 


FIG. I. — BOUTONS D'HABIT, PEINTS A L'AQUARELLE, REPRÉSENTANT DES VUES DU CHATEAU DU RAINCY. 
(A M. le baron de Nerciat.) 


LE GOUT DU MOYEN AGE 
ET DES RUINES 


DANS LES JARDINS DU XVIIL SIÈCLE 


LUS d'un demi-siècle avant l'aurore des jardins à l'anglaise, le moyen âge a 
été, en France, l'objet sinon d’une grande vogue, au moins de la curio- 
sité. La littérature est là pour en témoigner. Les troubadours et les trou- 
vères sont publiés et commentés. L'abbé Millot!, Legrand d’Aussy et Cambry 
leur consacrent des recherches. Voltaire donne Tancréde (1760), et Sedaine, 
Aucassin et Nicolette (1780) ; le Roman de la Rose, Amadis, Perceforest, les Quatre fils 
d'Aymon — et autres contes de la Bibliotheque bleue (1787) — deviennent à la 
mode. Nous n'insisterons pas davantage lorsque nous aurons dit le succès qu’ob- 
tiennent les Mémoires de l’ancienne chevalerie, considérée comme une institution 
politique et militaire, que publie La Curne de Sainte-Palaye en 1759 ?. 
L'architecture gothique n’est pourtant pas encore goûtée, ni comprise, mais 
par la recherche de la ruine pittoresque, les amateurs des jardins de la nature 
arrivent à désirer d’y faire figurer non seulement les vestiges de l'antiquité 
grecque ou romaine, c'est-à-dire leur illusion, mais aussi celle de l’époque féodale. 
Le besoin de « sentir », celui d’avoir des tableaux différents, de civilisations et 
d’époques formant contraste, leur fait adopter aussi le goût du gothique. Nous 
croyons que c’est à ce penchant qu'est due l'introduction de cet élément de déco- 
ration dans le jardin à l'anglaise. 


I. LE MOYEN AGE. — L’attrait de l’art et de l'époque gothiques existe déjà, 
néanmoins, si l’on songe que l’ancien château de Méréville, demeuré d'aspect 
féodal malgré les ailes que lui a adjointes l'architecte Belanger, sert de « fabrique » 


1. Histoire littéraire des troubadours, 1774. 
2. 3 vol. in-12. — L'on devra consulter à ce sujet l'excellent ouvrage de M. René Lanson: 
Le goût du moyen âge en France au XVIIIe siècle. Paris, Van Oest, 1926, in-80, pl. 
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FIG. 2: — BOUTONS D HABIT, PEINTS A L'AQUARILLE, REPRÉSENTANT DES VUES DU CHATEAU DU RAINCY. 
(4 M. le baron de Nercial.) 


principale aux jardins, et que les contemporains de M. de Laborde, créateur de 
ces beaux lieux, en sont dans le ravissement. Et ceci est si vrai que dans sa des- 
cription de Méréville, le rédacteur du Coup d'œil! est dans l’enchantement d’aper- 
cevoir, de la rive du lac, à 300 toises environ, « tout ce qui dépend et caractérise 
un manoir principal : les maisons du village, la halle, le pavillon de la Justice, la 
chapelle, l’orangerie, le chateau enfin, flanqué de quatre tours, élevé sur une 
espece de terrasse de rochers aussi anciens que le monde... » 

Dès les premiers jardins anglais, le gothique fait son apparition. À Ermenon- 
ville, dans les jardins formés de 1766 a 1776 par le marquis de Girardin, c’est la 
« Tour de Gabrielle » : « Son architecture, sa décoration intérieure, son ameuble- 
ment rappellent à imagination les siècles de chevalerie » où les « héros français » 
partageaient leur temps entre « le Champ de Mars et le Temple de l’Amour »?. En 
réalité, l’on a voulu fixer par cette construction le souvenir des visites que venait 
faire Henri IV, en compagnie de Gabrielle d’Estrées, à Ermenonville, dont le sei- 
gneur était alors Dominique de Vic, dit le capitaine Sarrède. La tour rappelle 
ces trois mémoires : « Son style, sa couleur et sa construction persuaderaient qu'elle 
existait effectivement du temps de la belle Gabrielle... Elle est jointe à une petite 
tour carrée par une porte gothique ». Un trophée des armes de Dominique de Vic 
est à côté de la porte, il y a aussi un bas-relief qui représente la bataille d’Ivry. 
Si l’on pénètre à l’intérieur de la tour, « on entre d’abord dans une cuisine 


1. Coup d'œil sur les jardins de Mérinville (sic), ms. inédit du xvrrre siècle, archives du comte Alex. 
de Laborde. 


2. Voyage pittoresque de la France, tome V, 1780. 


FIG. 3. 


— BOUTONS D'HABIT, PEINTS A L'AQUARELLE, REPRÉSENTANT DES VUES DU CHATEAU DU RAINCY. 
(A M. le baron de Nerciat.) 
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gothique, voûtée et soutenue dans le milieu par un gros pilier ». Un escalier mène 
au sommet de la tour : c'est une plate-forme circulaire, d'où l’on aperçoit tous 
les jardins et le pays environnant : Chaalis, la tour de Montépilloy, etc. 1. 

La tour de Marlborough 
à Trianon est bien connue : 
celle du jardin de Mesdames 
à Bellevue l’est moins : elle 
fait penser à la première. 
Comme elle, elle est ornée de 
rochers à sa base. Elle « offre 
un modèle de l'architecture 
gothique ; ses créneaux, la 
teinte des pierres qui la com- 
posent, les ouvertures prati- 
quées pour donner entrée au 
jour, jusqu’à son air de vé- 
tusté, si bien imité, tout sem- 
ble rattacher ce monument 
aux temps de l’ancienne che- 
valerie ». Un escalier rustique, 
qui part de la grotte, permet 
de monter sur la plate-forme 
de la tour ; celle-ci est ceinte 
de créneaux qui forment pour 
ainsi dire balustrade, car cha- 
cun d'eux est relié au suivant 
par une barre à hauteur d’ap- 
pui?. La tour inspire à Mme 
de Sabran des souvenirs litté- 


raires empruntés à l’Arioste : FIG. 4. — LA RUINE DANS LE PARC DE BETZ. 
: Fea eet d’après une composition d’Hubert Robert, 
« On voit une tour, écrit-elle, (tiré de la Description des nouveaux jardins de la France,,., par A. de Laborde), 


toute semblable a celle de cet 
enchanteur où le pauvre Roger était enfermé, éloigné de la belle 
Bradamante 5. » 

Au Raincy, chez le duc d'Orléans, l’une des entrées du parc est un bâtiment 
gothique : c’est la « porte de Chelles ». Une grande porte fortifiée, ogivale et à 


1. Promenade ou itinéraire des Jardins d'Ermenonville, 1788, vues de Mérigot. 

2. Arch. Nat. O1 1536. Mémoires des rocailleurs Ménard et La Marche. Les jardiniers de Mesdames 
à Bellevue furent Boucher, puis Lesage (1784). | rom } 

3. Corr. de la comtesse de Sabran, Plon, 1875, lettre du 31 mai 1786. Cf, pour les jardins anglais de 
Bellevue, L'Album du nouveau Bellevue, Osterwald, 1826, in-8°, pl. 
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herse, est percée à travers un bâtiment carré, surmonté de créneaux, et que flanque 
une tour. « Sa forme gothique est de bon goût, dit Laborde. » 

Le style gothique est aussi en honneur à Betz, chez la princesse de Monaco, 
aux jardins de laquelle collaborent le duc d’Harcourt, cet amateur si éclairé, et 
qui est l’égal d’un professionnel en matière de jardins, ainsi que le peintre Hubert 
Robert ?. La « guérite » est un petit monument de forme gothique... carré et fermé 
de deux côtés par des murs, et les deux autres côtés sont a jour. L’angle est sup- 
porté par une colonne de liais d’un seul morceau, aussi de forme antique... Cet 
édifice est couvert en pierres triangulaires, extrêmement pointues. Au devant et 
au-dessus sont des écussons représentant les armes des maisons de Nanteuil-le- 
Haudoin et de Valois, surmontés d’un heaume à fleurons, panaches et visière 
grillée ». Plus loin est le « corps de garde » ; c’est un édifice « de forme semi-gothique 
et couvert en ardoises, armorié au-dessus de la porte de plusieurs écussons sur- 
montés d’un heaume aux armes du comté de Nanteuil ». Quatre petites tourelles 
de guet en encorbellement le flanquent aux angles, il est bâti en pierre et brique ?. 

La « vallée des tombeaux », à Betz encore, offre des plantations funèbres — 
cyprès, pins, sapins, mélèzes et toute la famille des « arbres mélancoliques » — 
parmi lesquelles on rencontre plusieurs tombeaux. L'un est authentique et pro- 
vient de l’ancien cimetière des Innocents de Paris (supprimé en 1785) : il date du 
règne de François Ier; c’est un obélisque, orné des quatre vertus théologales, 
et qui avait été élevé à la mémoire de Nicolas Hennequin, seigneur du Perray 
(1556) et de sa femme Jeanne Le Gras (-+ 1532). Un autre, moderne, est l’œuvre 
du sculpteur Mézières ; une inscription apprend au promeneur, tour à tour en 
latin et en français, que le tombeau « contenait les cendres d’un ancien chevalier 
romain », et que « Adèle de Crépy a retiré les cendres de ce chevalier pour y intro- 
duire celles de Thibaut de Nanteuil ». Le tombeau est « d’un genre antique », 
entouré d’une frise très finement sculptée. Autour du monument est une grille 
en cuivre du même genre, et sur laquellé sont appliqués des écussons gaulois » 8. 

Enfin, l’on trouve, dans le voisinage de l’Ermitage de Betz, dans les bois, 
un oratoire : « cette chapelle est de forme gothique, construite en pierre de grais ; 
sous son entablement sont des chimères, du ciseau de Landragin... Dans l'inté- 
rieur de l'édifice, au-dessus de la porte, est un bas-relief en terre cuite du même 
artiste»; il représente la fondation de cette chapelle par Adèle de Crépy. « Au fron- 
tispice, est une Vierge tenant dans ses bras un enfant. Aux pieds de cette Vierge 
est une chimère sous la dénomination de Moïse. La statue est d’un genre gothique, 

1. Les Jardins de Betz. Poème par Cerutti, 1792, notes. 


2. Cest du moins l’aspect qu’il offre aujourd’hui. Pourtant le recueil de Chéreau le montre sans les 


quatre petites tours de guet. (Cahier de différentes vues, à Paris, chez Chéreau, rue Saint-Jacques, 
époque de la Révolution et de l’Empire.) | 


3. Description historique du château de Betz..., ms, du xvie siècle, publ. par G. Macon. (Mém. du 


Comité archéol, de Senlis, 4€ série, tome X, 1907.) 


— Lis. 
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très bien exécutée, et provient d’une ancienne chapelle où est élevée aujourd’hui 
la cathédrale de Senlis. La porte paraît être du même temps et du même artiste 
que la Vierge »1. 

Les oratoires sont souvent attenant aux ermitages, dans les jardins, comme 
à Rambouillet, où cette construction présente un aspect pittoresque par sa forme 
ainsi que par les baies gothiques de l’oratoire ?. Les ermitages de cette époque, 


ER mr = ra came 


FIG. 5. — VUE D'UNE FABRIQUE GOIHIQUE. LA MAISON DU GARDE A ERMENONVILLE, 
Gravure en couleurs, attribuée à Laurent Guyot,« Recueil Villeneuve ». (Cabinet des Estampes.) 


au reste, même lorsqu'ils ne sont que rustiques, ne sont pas étrangers au gout 
alors naissant pour le moyen âge. Nouscroyons en effet que c’est le souvenir de cette 
époque qui les a inspirés. Car les chansons de geste et les romans de chevalerie 

remis en honneur avant la Révolution —montrent de pieux cénobites se retirant 


1. La Vierge, dans cette chapelle supposée ancienne, l'était pour sa part. Elle est attribuée à la fin 
du xve siècle par le chanoine Marsaux qui la croit originaire de l’abbaye de la Victoire près de Senlis, 
ou du prieuré de Géresme qui en dépendait. Elle a quitté Betz en 1905, sans doute pour prendre le 
chemin de l'Amérique. (Notes de M. Macon, Descript. de Betz.) À 

2. Jardin anglais de Rambouillet, établi par Paindebled pour le duc de Penthievre. 


188 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


dans les endroits les plus déserts, et batissant par leurs propres moyens des ermi- 
tages où ils passaient le reste de leurs jours, dans la prière et la mortification. La 
Légende de Guillaume d'Orange en est un exemple. 

Une chapelle gothique, à Luzancy, terre du maréchal de Bercheny, se trouve 
au bord de la Marne. « Du Belvédère on va à l’hermitage ; l’Église fait un joli sallon 
rond ; chaque croisée est dirigée sur un point de vue ; cet hermitage est à portée 


FIG. 6. — PREMIÈRE IDLE POUR LA TOUR DE LA BELLE GABRIELLE A &RMENONVILLE. 
Sépia du marquis de Girardin. 


du grand chemin » — ce qui d’ailleurs est assez extraordinaire pour un ermitage !. 
Deux « chateaux » décorent les jardins de Franconville, terre du comte d’Albon : 

l'un « placé sur une des extrémités de la montagne, est construit à l’antique ?, 
comme l'étaient autrefois ceux des Suisses ; il est flanqué de trois tours ». En bas 
est un salon, et en haut deux chambres décorées de tapisseries « passées de mode ». 
De la plate-forme, on jouit d’une vue superbe sur la vallée de Montmorency à. 
L'autre château que Dulaure (Environs de Paris, 1786) donne comme lieu dis- 


I Mélanges militaires, littéraires et sentimentaires, par le prince de Ligne, 34 vol., 1795-1811. Cf. 
Coup d'œil sur Belæil, aux tomes VIII et IX : Luzancy, IX, 62. — Cf. aussi notre réédition du Coup 
d'œil, Bossard, 1022. 

2. L'on sait que dans le style des guides du xvue siècle, « l'antique » est employé pour désigner le 
Moyen Age. 
3. Le Prieur, Description d'une partie de la vallée de Montmorency, 1784. 
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tinct de l’autre, est un « château gothique, bâti en brique, flanqué de quatre tours, 
avec des girouettes. Sur la porte sont écrits des vers gothiques et galants ». 
A Monceau, jardin du duc de Chartres et œuvre de Carmontelle, l’on voit 
« une montagne sur le sommet de laquelle on a élevé un petit pavillon rond dans 
le genre gothique. » (Thierry, Guide à Paris, I, 67.) Il sert de belvédère. Il y a aussi, 
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FIG. 7. — VUE DE LA TOUR DE GABRIELLE, JARDINS D’ERMENONVILLE. : 
Gravure en couleurs, attribuée à Laurent Guyot, « Recueil Villeneuve ». (Cabinet des Estampes.) 


a côté de l’entrée, un petit bâtiment gothique, qui est un laboratoire de chimie, 
tenant à une tourelle pointue. (Carmontelle, Le Jardin de Monceau, 1779.) 

Dans un bosquet fermé, sur les bords de la rivière, à Bagatelle, « une roche à 
jour soutient un petit bâtiment gothique nommé la maison du Philosophe ; l’es- 
calier par où l’on y monte est à vis, de la plus grande légèreté et couvert par un 
parasol ». Une « roche à jour » soutient ce pavillon. 

A Méréville, chez M. de Laborde, qui a fait aménager des jardins fastueux, 
le « petit chateau » et I’ « écurie pour les chevaux de main » comportent des tours ; 
le « pavillon d’acajou », de forme ronde, offre un décor découpé à claire-voie, emprun- 
tant le style gothique et le mauresque à la fois. Quant à la « citadelle, servant 
d’écurie pour cent chevaux », elle offre l'aspect d’un fort, avec tour et échauguette ; 


D 
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une porte ogivale en marque l'entrée, et de rares fenêtres percent les murs de ce 
bastion, que couronnent entièrement des créneaux !. L'on ne peut véritablement 
pousser plus loin l’amour du moyen âge ! 

Mais une des plus curieuses manifestations de la mode du style gothique se 
voit à la maison de plaisance de Chartraire de Montigny, à Montmartre : « Les 


FIG. 8. — LA MAISON DU DESERT DE M. DE MONVILLE. Gravure de Cardano, d’après Constant Bourgeois. 
(tiré de la Description des nouveaux jardins de la France. .., par A. de Laborde.) 


différents corps de logis de cette maison, peints extérieurement par M. Munick ?, 
représentent des bâtiments gothiques imitant une vieille église, et son presbytère 
couvert de chaume. » (Thiéry, Paris, I, 463.) 


2. LES RUINES. — Whately #, Chabanon 4 et Vabbé Delille > ont fait remar- 
quer combien les ruines véritables éveillaient des souvenirs, avantage que n'offrent 


Recueil de Chéreau, cit. — Les Nouveaux Jardins de la France, 1808, par Alexandre de Laborde. 
Munick, Munich ou Meenschen, peintre décorateur, peintre de théâtre. 

L'art de former les jardins modernes, par Whately, trad. française en 1771. 

Epitre sur la manie des jardins anglais, par M. de Chabanon, Correspondance de Grimm, janvier 
5 (éd. Tc ‘rneux, XI, 25), et Correspondance secrète, 15 avril 1775. 

. Les Jardins, ou l'Art d'embellir les paysages, poème par l’abbé Delille, 1782. 
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pas les débris factices. En effet, bienheureux sont ceux qui peuvent faire entrer 
dans leur jardin, ou au moins dans son horizon, un monument ou une ruine 
véritablement anciens, non seulement pour le plaisir de l'imagination, mais 
encore pour l'agrément des points de vue pittoresques. Ainsi, parcourant les 
jardins que le marquis d’Albertas avait aménagés dans le vallon de Gemenos, en 
Provence, le prince de Ligne écrit : « Les débris des murs anciens et de quelques 
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FIG. 9. — VUE DES RUINES DU TEMPLE DE MARS. CHATEAU DE MONCEAU. Gravure de Lépine, d’après Carmontelle. 
(tiré du Jardin de Monceau..., Paris, 1779.) 


tours sur le haut de deux ou trois montagnes étaient de vieux châteaux, occupés 
jadis par les pauvres Templiers; on voit aussi un reste d'église qui joue à merveille 
au milieu des gros arbres, et des premières eaux de la source » !. 

A Betz, des « fragments de bains » supposés sont formés de matériaux prove- 
nant de la démolition d’un château ; ce sont « des restes de colonnes, des bases, 
des chapiteaux, des restes d’entablement »; ils sont «jetés avec art » et proviennent 
du chateau de Verneuil-sur-Oise ?. 

Il est généralement admis, de nos jours, que la « Colonnade » ou « Nauma- 


1. Coup d'œil sur Belæil, éd. Ganay, p. 133. | 

2. Verneuil-sur-Oise, château d’Henriette-Catherine de Balzac d’Entraigues, marquise de V erneuil, 
favorite d'Henri IV ; il fut construit de 1570 à 1575 par Jean de Brosse pour Philippe de Boulainvilliers, 
comte de Fauquembergue. Verneuil appartint 4 la marquise de Verneuil en 1600. Le prince de Condé 
Vacquit en 1705 ; il fut démoli en 1734. (Description de Betz, note de G. Macon.) 
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chie » du parc Monceau provient de la chapelle des Valois à la basilique de Saint- 
Denis. Cette chapelle, mise en œuvre par Catherine de Médicis, pour sa sépulture, 
celle du roi son époux et de ses enfants, bâtie sous la direction du Primatice, puis 
de Bullant et de Du Cerceau, demeurera inachevée après 1580. Elle fut démolie 
en 1719, et les matériaux provenant de la construction auraient servi plus tard 
à la décoration de Monceau. Aucun guide du temps ne signale pourtant cette uti- 
lisation et les maîtres de l’histoire de la sculpture ancienne, de nos jours, ne se 
prononcent point complètement à cet égard }. 

Mais la liste de ces ruines véritables, ou de leur utilisation, n’est pas longue. 
La tentation demeure donc grande d’en créer de factices, et l’on ne s’en prive 
point. 

Pourtant la reine Marie-Antoinette écarte: sagement cette idée du jardin 
qu'elle crée dans son Trianon. L’on se souvient que le comte de Caraman avait 
été admis à lui soumettre le plan du paysage. Mais c’est l’architecte Mique qui 
avait reçu la mission de lui proposer ses « fabriques » : plusieurs d’entre elles furent 
retenues, dont le Temple, le Belvédère, le Grand-Rocher. Mais, se souvenant sans 
doute des préceptes des théoriciens, qui recommandaient avec raison de ne pla- 
cer les « ruines » que dans les lieux « découverts » et « isolés », la Reine refuse de 
faire couronner le Grand-Rocher par la ruine proposée par l'architecte, et qui 
devait représenter « un temple ancien entouré de débris supposés tombés du 
frontispice », cette idée était tirée « de la 44€ planche des ruines de Balbec », qui 
représente un édifice circulaire d’un dessin très élégant ?. 

Parmi les ruines factices réalisées alors dans les jardins, la plus remarquable 
sans doute est celle que le peintre Hubert Robert a composée pour Betz *. C'est 
le « Vieux Château » ou « Ruine » : «des restes d’escalier, percés en ogives... annoncent 
la grandeur de ce monument et la dignité des personnages qui l’occupaient. A 
la culée de cette voûte sont plusieurs statues en pied, dont deux, existant encore 
entières, représentent le comte de Nanteuil-le-Haudouin et Robert, fils de saint 
Louis ; entre lesquelles est gravé en caractères gothiques : — Cil chastel bâti par 
noble homme Roger de Betz en 1182, octroyé ès frères de la... Trinité par Girard 
et Thibault de Nanteuil por faire li voyage d’outremer avec le roi Loys en 1257, 
donné par Thibault (Renaud) de Nanteuil au chapitre de Beauvais por par lui 
bien et dévotement dire et canter messe et recoller prières por le repos de l’âme 
de mon frère chiéry, méchament et malencontreusement occis par les infidèles. — 
Nous laissons, bien entendu, à MM. les philologues le soin de juger de l’exactitude 


1. Cf. L'église abbatiale de Saint-Denis et ses tombeaux, par Paul Vitry et Gaston Brière. Paris, Lon- 
guet, 1908. 

2. Cf. Les Fu de Balbec, etc., par Robert Wood. Londres, 1757, in-f°, pl. (Desjardins, Le Petit 
Trianon, 1885 ; P. de Nolhac, Le Trace de Marie-Antoinette, 1914.) 

3. «Le Raphaël des paysages, — Le poète des temps, Robert, a . crayonné — Ce château pittoresque 
en naissant ruiné. » (Cerutti, Les Jardins de Betz.) 
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de ce texte pseudo-ancien que nous citons seulement pour montrer l'attrait exercé 
alors par tout ce qui touche à l’époque médiévale. 

Il y a encore, au « chateau », d’autres « restes » des anciens chevaliers, « tous 
casqués, cuirassés et armés ». L’on voit près de là des « restes de voûtes dont la 
cime est environnée de gothiques créneaux, avec le buste de Roger de Betz, pre- 
mier seigneur de ce lieu. Remontant vers l’ouest, sont plusieurs piles et arcades 
servant de communication à la tour. » A l'entrée de la tour est une porte dont 
les panneaux sculptés représentent saint Louis et la reine Blanche sa mère, 
encadrés « d’ornements gothiques extrêmement légers ». Au-dessus de la porte, 
deux mains croisées tiennent cette légende : For ET Amour. L’on voit aussi quan- 
tité d’écussons. 

La tour elle-même est percée de croisées « toutes vitrées en verres de couleur 
aux armes du comte de Nanteuil, ainsi que de ses alliés au nombre de plus de 
300... Dans des cadres gothiques sont des bas-reliefs représentant les saints les 
plus illustres de ces temps reculés ». — Des inscriptions rédigées par La Curne de 
Sainte-Palaye célèbrent les vertus du moyen âge, dans la langue de l’époque. — Il 
y a, en face de la porte, « une cheminée, genre gothique, très légère, soutenue de 
huit colonnes en liais... entre lesquelles sont deux statues, l’une d’Adéle de Crépy 
tenant la châsse de l’abbaye du Parc-aux-Dames, et l’autre de Fontaine-les- 
Nonnes. Au-dessus est un bas-relief trouvé dans les débris du château de Laver- 
sine ! près Chantilly, conservé dans toute sa beauté et représentant des cheva- 
liers sous les armes et en bataille. Ce bas-relief est du ciseau du sublime Jean 
Goujon *. Le parquet de ce salon est en stuc, représentant les nobles du Valois, 
avec fonds de différentes couleurs », il est voüté. 

De la plate-forme qui règne autour de la tour, part un escalier en vis, « dont 
les marches, usées par le temps, conduisent à une salle au-dessus du salon, puis, 
plus haut, à une autre plate-forme entourée de créneaux et de meurtrières. » Il 
s’y dresse « une tourelle d'observation construite en briques » d’où l'on découvre 
tout le pays. Et voici qui vient encore accentuer l’image de la ruine : « Le reste 
de cet édifice est caractérisé par d'immenses destructions causées par les armes 
et le temps ; des lézardes, des crevasses, des écroulements épars annoncent la dis- 
solution des matières les plus dures. » 

Ce n’est pas tout! L’on trouve, dans le bas « une cuisine... éclairée par deux 
croisées fermées par des barreaux de fer et dont les linteaux écroulés et écrasés 
semblent attendre leur dissolution totale ». Enfin un couloir montre l’emplace- 


1. Laversine, au prince de Condé, fut démoli en 1782. L'on ne s’étonnera point de rencontrer sou- 
vent le nom du prince de Condé a Betz, ainsi que celui des architectes et sculpteurs de Chantilly si l'on 
se souvient des tendres liens qui unissaient le prince de Condé à la princesse de Monaco; il l'épousa 


pendant l’émigration, comme l’on sait. ees 
2. Nous laissons à notre guide (Description de Betz), la responsabilité de l'attribution de ce bas- 


relief à Jean Goujon, qu'aucun document ne prouve. 
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FIG. 10. — JARDINS DE MONCEAU, VUE DU CHATEAU RUINÉ. 
(tiré du Jardin de Monceau... Paris, 1779.) 


ment où se trouvait « l'escalier dérobé de ce gothique monument » et un autre 
escalier en bois « remplace celui de pierre ». 

« Ce vieux château contient 132 pieds .d’élévation (environ 43 mètres) 
depuis sa base jusqu’à la girouette de la tourelle, laquelle est supportée par une 
boule de cuivre !. » 

Le château comporte des accompagnements qui sont destinés à lui donner 
une apparence plus véridique encore : on l’a entouré d’autres vestiges, moins impor- 
tants, qui sont supposés être ceux de l’enceinte : « Autour, sont des restes de monu- 
ments qui semblent appartenir à cet immense château, tels que des tours, des 
tourelles, des portes armoriées et un reste de porte de la hauteur de 50 pieds » 
Sur la plate-forme même sont « plusieurs édifices », et, un peu plus loin, sans la 
quitter, et dans les bois, « un pilier de forme gothique, Oe flanqué de quatre 


1. Le «chateau ruiné » de Betz qui existe encore, près de Nanteuil-le-Haudouin, bien que fort i impor- 
tant, ne nous paraît pas cependant avoir une telle élévation : nous avons pourtant traduit en mètres, 
à peu près, la dimension ancienne du « pied de roy » = 0 m. 324. 

On peut voir des vues anciennes du « château ruiné » dans le Recueil de Chéreau déjà cité et les 
Nouveaux Jardins de la France de Laborde. 
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FIG. II. — JARDIN DE MONCEAU. VUE DU CIRQUE OU DE LA NAUMACHIE, 
(tiré du Jardin de Monceau..., Paris, 1779.) 


colonnes couronnées en pointes hérissées surmontées par des anneaux et une chaine 
de fer » qui tient une pierre de liais où sont gravés des vers en caractères gothiques. 
A côté de ce pilier, enfin, est « un géant d’une stature gigantesque, casqué, cui- 
rassé », qui, de sa hache d’armes, indique l'inscription aux passants. 

L'on peut véritablement ranger parmi les « ruines » la fabrique principale 
des jardins de Retz, fantaisie de M. de Monville, en bordure de la forêt de Marly. 
L’habitation elle-même est un gigantesque fût de colonne tronquée, qui semble, 
après avoir été brisé, être l’objet des injures du temps. La colonne est cannelée, 
à base d'ordre dorique. Le jour, qui parvient d’abord à l’intérieur par des fenêtres, 
pénètre, au sommet, « par des lézardes qui ont l'air d'être naturellement venues 
dans la construction », dit Alexandre de Laborde (of. cit.), c'est-à-dire qui se 
seraient produites dans le bâtiment par l’action du temps. Le haut de la tour 
est brisé inégalement. 

Le jardin de Monceau est décoré de plusieurs ruines : celles du Temple de 
Mars, d’abord, « dont les colonnes sont d’ordre corinthien : leur disposition annonce 
que ce temple était de forme quarrée et orné d’un péristile, dont on retrouve encore 
deux parties. La statue de Mars, qui était au milieu, étant trop mutilée, on y a 
substitué celle de Persée, qui est antique ». (Thiéry, Paris.) 
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Ce sont encore, à Monceau, les ruines d’un ancien chateau fort, et les eaux 
interviennent ici pour les animer : « des fragments d’un escalier vous permettront 
de pénétrer dans les ruines de cet ancien fort et d'arriver à la plate-forme d’un bâti- 
ment quarré, et à créneaux. Par le moyen d'un escalier placé dans une tour antique, 
vous monterez sur la partie la plus élevée de ces ruines et vous découvrirez tout 
l’ensemble de ce jardin ». C’est un belvédère. Carmontelle (of. cit.) nous montre 
«la porte à pont-levis » de cet ancien fort ruiné, et nous apprend que le bâtiment 
carré et crénelé est de brique et contient un moulin à eau. Mais des accompa- 
enements, ruinés eux aussi, augmentent l'impression de la ruine : « Au bas de 
cet endroit, dit encore Thiéry, les eaux... forment cascades sur des rochers près 
de l’arche principale d’un pont construit en pierres meulières et briques, rompu en 
partie et tenant à ce château antique.» Enfin, à l’autre extrémité du jardin, c'est 
une porte «ruinée » qui sépare le bassin et le groupe de Houdon de la Naumachie : 
la négresse, en plomb, servant sa maîtresse au bain, celle-ci de marbre blanc. ! 

A Franconville, au bout d’une allée de marronniers, « est un temple ruiné, 
dans lequel se trouvent portés sur des socles les bustes des Neuf Muses ». Pour 
arriver à ce temple, « on passe sous un portique du même genre » : c'est le « por- 
tique du Lycée » à demi ruiné (Description de Montmorency). Dans une autre 
partie est « un pont ruiné en brique, sur lequel on passe pour sortir du potager ». 
Nous ne reviendrons pas ici sur le château ruiné, que nous avons rencontré parmi 
les fabriques gothiques. 

L'on voit à Luzancy « une ruine de colonnes, toute recouverte de mousse » 
et «un beau chemin vert vous conduit à une ruine, dans laquelle est une tente agréa- 
blement située ; ce même chemin conduit à une masure qui représente un vieux 
château, qui prend son nom d’un village qui y tient » 2. 

Dans le jardin épiscopal, à Arras, ce sont des « ruines d’un autel antique » °. 
À Maupertuis, chez le marquis de Montesquiou, c’est une sorte de pyramide rui- 
née, avec une entrée voûtée que décorent quatre colonnes 4. A Paris, sur la ter- 
rasse d’une maison construite par l’architecte Aubert, il y a un jardin : l’on y voit 
des « colonnes tronquées » et des « ruines », dit Thiéry. 

À La Chapelle, près de Nogent-sur-Seine, dans les jardins de M. de Boulogne, 
l'on voit un château ruiné avec son pont-levis et plus loin une tour du moyen âge, 
isolée sur une pelouse 5. 

Nous avons déjà rencontré dans les jardins plusieurs ponts ruinés. Le plus 
‘célèbre est peut-être celui de Méréville : le « Pont des Ruines » ou « Pont du Diable » 


I. Cf. l'article de M. Paul Vitry dans la Gazette des Beaux-Arts de novembre 1931 : Un buste de la 
collection Maurice de Camondo, la Négresse de Houdon. Cf. aussi Carmontelle (qui dit à tort : une 
négresse de bronze) et Thiéry. 

. Coup d'œil sur Belæil du prince de Ligne, éd. Ganay, 324-7. 
. Le Rouge, cahier 20 (Jardins anglo-chinots), 
Le Rouge, cahier 12, et Laborde. 
. Par Bettini. Le Rouge, cahier 11. 
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part d'une petite butte rocheuse et boisée, pour faciliter l'accès au Temple de la 
Sibylle, quiest situé sur une éminence (auquel on arrive ainsi par une pente douce 
qui mène au pont), et pour éviter au promeneur les marches qui y montent du 
fond de la vallée. Il est donc jeté de cette butte à la colline qui porte le Temple ; 
il ne comporte qu'une culée de pierre, qui, du côté de la colline, porte le tablier 
de bois ; de l’autre côté, celui-ci repose sur la butte même. Ainsi donne-t-il l’im- 
pression d’un pont de pierre qui se serait écroulé, ne laissant comme vestige que 
le départ de l'arche, d’un seul côté. Le garde-fou est fait de chaînes doubles, en 
fer, suivant la mode de l’époque, et reliant des poteaux de bois à hauteur d’appui 1. 


* 
* ok 


Il faut avouer, apres cet exposé, que la voix du chantre fameux des jardins, 
celle de l’abbé Delille, n'a guère été écoutée à l’époque. Déjà il avait « banni des 
jardins » tout « cet amas confus d’édifices divers » de tous styles et de toutes 
époques, toutes les fabriques hétéroclites des jardins. S'il aime, pour ce qui est des 
ruines, la vieillesse d’un « auguste débris », parce que les ruines authentiques 
versent la poésie, il condamne nettement, au contraire : 


. ces monuments dont la ruine feinte 
Imite mal du temps l’inimitable empreinte, 
Tous ces temples anciens récemment contrefaits, 
Ces restes d’un château qui n’exista jamais, 
Ces vieux ponts nés d'hier, et cette tour gothique 
Ayant l'air délabré sans avoir l'air antique *. 


Ernest de GANAY. 


1. Cf. le Recueil de Chéreau, Laborde et H. Robert (coll. Alexandre de Laborde). 
2. Delille, Les Jardins ou l’art d’embellir les paysages, poème, 1782, chant IV. 
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ARTHUR BURKHARD. — Hans Burgkmair (Meis- 
ter der Graphik). — Berlin, Klinkhardt et Biermann 
1932. In-4°, 70 p., 76 pl. 

Les publications monumentales de Max Geis- 
berg sur la gravure sur bois en Allemagne au xvI® 
siècle ont Vinconvénient d’être d’un format peu 
maniable et d’un prix quasi prohibitif. Il faut donc 
savoir gré a M. Arthur Burkhard d’avoir condensé 
en quelques pages et quelques dizaines de planches 
heureusement choisies tout ce qu'il importe de savoir 
du fécond graveur augsbourgeois qui eut le mérite 
d'introduire la Renaissance italienne en Souabe et 
qui fut l’un des illustrateurs préférés de l’empereur 
Maximilien. 

Moins original que Dürer, Burgkmair l'emporte 
sur son grand contemporain par l’aisance du métier 
et le talent narratif. Ces qualités de conteur, de 
chroniqueur, sont justement ce qui convenait pour 
l'illustration des romans de chevalerie de Maximi- 
lien et de son fameux Triomphe allégorique. 

M. Burkhard a fait suivre son étude d'un catalogue 
très clair des estampes isolées et des cycles d’illus- 
trations, qui rendra les plus grands services. 

| Louis RÉAU. 


STANISLAS GIRAUD. — Gustave Ricard. Sa vie et 
son œuvre. Préface de Camille Mauclair. — Paris, 
Occitania, 1932. In-4°, 389 p:, 178 illustr., dont 10 
hors texte. . 

La collection des Arts et Artistes du Midi, où MM. 
\rnaud d’Agnel et Emile Isnard avaient récemment 
publié une fastueuse monographie de Monticelli, 
ent de s'enrichir d’une étude minutieuse consa- 


un autre paintre marseillais : Gustave Ricard. 
Suiv 


vant la méthode patiente et un peu timide adop- 
tée par Moreau-Nélaton dans ses Artistes racontés 
par eux-mêmes, l'auteur, effaçant sa personnalité, 
s'est attaché à suivre pas à pas la carrière de Ricard, 


en reconstituant la série chronologique de ses por- 
traits et en épinglant en cours de route, à côté des 
confidences de l'artiste, les jugements des contempo- 
rains. 


Une biographie ainsi comprise a forcément l'ari- 
dité d’un catalogue. Mais, en revanche, elle constitue 
un répertoire aussi complet que possible de faits con- 
trôlés avec le plus grand soin. M. Giraud rectifie 
d’après les pièces d’état civil les dates de naissance 
et de mort de l'artiste. Il établit que le portrait 
malencontreusement acheté en 1881 par le Louvre 
comme un « portrait de Ricard par lui-même » ne 
représente pas Gustave Ricard et n’a pas été peint 
par lui. 

Une illustration extrêmement abondante fait 
défiler sous nos yeux presque tous les portraits du 
Reyno'ds français, auquelon a pu reprocher sa « pein- 
ture de musée » gâtée par l’abus du bitume, mais qui 
n’en reste pas moins, grâce a sa distinction native 
et à ses dons de psycho!ogue, un des interprètes 
les plus séduisants de la société parisienne et mar- 
seillaise du Second Empire. 

Louis RÉAU. 


ANDRE GRABAR. — La Sainte Face de Laon. Le 
Mandylion dans l’art orthodoxe. — Prague, Semi- 
narium Kondakovianum, 1931. In-4°, 40 p., 8 pl. 

On ne saurait exagérer l'intérêt de ce mémoire 
qui apporte des précisions définitives sur un sujet 
qui a depuis longtemps intrigué et occupé les archéo- 
logues. M. A. Grabar décrit et analyse minutieuse- 
ment et avec méthode rigoureuse et prudente, le 
palladium de Laon. L’exposé historique et l’analyse 
iconographique et stylistique forment la partie 
centrale de l'étude. La place qu’occupe l’icone de 
Laon parmi les figurations du Mandylion (la mys- 
térieuse empreinte du visage du Christ) dans l’ico- 
nographie byzantine et, en général, dans l’art or- 
thodoxe est indiquée avec beaucoup de science. Nous 
avons, sans conteste, dans cet ouvrage, une contri- 
bution remarquable a la connaissance du rayonne- 
ment de l’art byzantin dans les pays slaves et de 
son expansion jusque dans le lointain Occident. La 
présentation élégante et l'illustration, qui ne laissent 
rien à désirer, méritent les plus grands éloges. 

Ma: 
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JEAN STERN. — Frangois-Joseph Belanger, archi- 
tecte des Menus-Plaisirs (2 vol., p!.). Paris, Pon. 

Il manquait a la Bibliothèque de l'Art au xvuire 
siècle un livre sur l'architecte Belanger, cet artiste 
si représentatif dans l’histoire de l'architecture au 
déclin de l’Ancien Régime. Il faut donc savoir gré à 
M. Jean Stern de l’avoir mis en pleine lumière, et 
ce répertoire comp'et de son œuvre constitue un 
document précieux que l’on sera heureux de pou- 
voir consulter. François-Joseph Belanger  (1744- 
1818) débuta en Angleterre : c’est la qu'il étu- 
dia là divers procédés de construction qui semblaient 
alors en avance sur les méthodes françaises, prin- 
cipalement dans l’emp'oi du fer (de 1777 à 1770, 
le premier pont de fer fut jeté sur la Saverne, en 
Angleterre). Belanger ne manqua pas, bien entendu, 
d’y puiser le goût des jardins « pittoresques ». 

En France, il fut en quelque sorte découvert 
par le comte de Lauraguais, auquel l'avait recom- 
mandé Sophie Arnould. Déjà nommé « dessinateur 
aux Menus », c’est désormais la fortune assurée, en 
même temps que la célébrité. Dès lors il travaille 
pour le prince de Ligne à Beloeil, et bientôt, grâce 
au prince d’Hénin, capitaine des gardes du comte 
d'Artois, pour le frère du Roi. Bagatelle consacrera 
sa renommée : il est superflu d’insister ici sur son 
histoire bien connue. Pas davantage, non plus, sur 
celle de la Folie Saint-James, également célèbre. 
Il est désormais l'architecte attitré des « Folies », 
des petites maisons que bitissent les financiers, les 
actrices. L'on savait moins que Belanger avait 
donné des projets pour la reconstruction du Chà- 
teau-Neuf à Saint-Germain-en-Laye, et avait tra- 
vaillé aux jardins de Maisons-Laffitte — son œuvre 
architecturale dans ce second château du comte 


d'Artois est justement réputée —. Dans ses créa- 
tions de jardins, à Bagatelle et à Saint-James, 
Belanger, seul de son époque, croyons-nous, se 
souvient que Ja véritable formule anglaise n'exclut 
point quelque parterre, ou quelques parties recti- 
lignes aux abords de la demeure : voilà donc la 
caractéristique de sa manière, si l’on consulte les 
plans de Bagatelle (parterre devant le pavillon), 
de Saint-James (canal rectiligne, jeux d’eau régu- 
liers sur les gradins du Grand Rocher), de la mai- 
son d’Adeline Colombe aux Porcherons (parterre 
classique). 

Ses travaux les plus connus sont encore : le jardin 
de Beaumarchais a Paris ; le Brimborion de Mme de 
Coislin à Sèvres, mais surtout le parc magnifique 
de Méréville, qu'il parsema de fabriques d un luxe 
aussi élégant qu’heureux. 

Belanger connut des jours difficiles sous la Révo- 
lution et 1 Empire, durant ce temps il ne construisit 
guère que la nouvelle Halle aux Blés, avec sa cou- 
pole fameuse en « fer de forges » à la mode anglaise. 
La Restauration le rétablit dans sa charge de des- 
sinateur des Menus-Plaisirs, lui accordant une 
suprême satisfaction avant sa mort (1818). 

Il nous semble que l’on pourrait fort bien appli- 
quer à Belanger lui-même cette phrase que traça 
un jour l'artiste, dans une dissertation sur le goût : 
« Le génie sans le goût est plus dangereux pour un 
artiste que le goût sans le génie ». Sans génie peut- 
être — son époque le lui permit-elle ? — mais 
doué assurément d’un goût très pur, Belanger occupe 
une belle place dans les annales de l'architecture 
française. 


Ernest de GANAY. 


REVUES 


Par M. MALKIEL JIRMOUNSKY. 


La date de quatre tableaux valenciens (1415, 
1403, 1443, 1491). — Le baron de San Petrillo et 
M. Elias Tormo publient deux articles (Archivo 
Español de Arte y Arqueologia, vol. 22, janvier- 
avril 1932) sur les dates et la paternité de quatre 
tableaux de l’école de Valence. Les recherches faites 
par le baron de San Petrillo dans les documents 
historiques, complétées par les études de M. E. 
Tormo, permettent de fixer avec beaucoup de pré- 
cision l'historique et les vicissitudes de ces primitifs 
du musée de Valence. Il s’agit du retable de la 
Vierge allaitant, dit de Juan Sivera, attribué avec 
quelque probabilité a Jaime Mateu, exécuté au 
plus tard en 1415 ; — du retablede la Sainte Croix, dit 
de Nicolas Pujades, attribué à Pedro Nicoläu (?), 
exécuté entre 1403 et 1409 ; — du retable de sainte 
Ursule, de saint Martin et de saint Antoine, dit 


des Marti de Torres, qui paraît pouvoir être daté 
de 1443 à 1449 et dont la paternité a été attribuée 
avec beaucoup d'incertitude à Dalmau ;— enfin du 
retable des Rois mages, dit des Pereas, exécuté au 
plus tôt en 1491, par un maître dont le nom reste 
inconnu. 


Les influences flamandes et hollandaises dans 
l'œuvre de Fragonard. — M. Louis Réau met en 
lumière les influences nordiques, flamandes et hol- 
landaises, non moins importantes que les influences 
méditerranéennes, dans l’œuvre de Fragonard (Revue 
belge d'archéologie et d'histoire de l'art, tome II, 
fasc. 2, avril 1932). En effet les éléments flamands, 
signalés déjà depuis longtemps par les Goncourt, 
sont communs, on le sait, à toute l'école française 
du xvine siècle. Rubens, Van Dyck et Jor- 
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daens ont marqué leur empreinte sur mainte œuvre 
de notre artiste. M. L. Réau les relève soigneusement. 
Non moins puissante est l'influence hollandaise. 
Rembrandt, Frans Hals, Ruysdael, Van Ostade, 
Eekhoud, Gérard Dou, Metsu, Terborch, P. 
Potter, Berghem, Wynants, tous ces peintres ont 
laissé des traces dans les tableaux du grand 
maître français. M. Réau pose enfin, de nou- 
veau, la question souvent débattue de savoir si 
une familiarité si intime avec tous ces maîtres ne 
suppose pas un voyage de Fragonard aux Pays- 
Bas, ou s’il suffit d'imaginer qu'il connut seulement 
les copies de ces tableaux qui se trouvaient en France. 


Christophe Amberger, portraitiste. — M. L. Bal- 
dass poursuit (Pantheon, juin 1932) ses études sur les 
portraitistes d’Augsburg du xvi® siècle, qu'il a 
déjà amorcées dans le Pantheon (1929, p. 393 et 
suiv., 1930, p. 395 et suiv.). Son récent article est 
consacré aux portraits exécutés par Christophe 
Amberger. L'auteur étudie les œuvres connues de 
l'artiste qui s’échelonnent de 1530 à 1552, il com- 
plète cette liste par quelques nouvelles attribu- 
tions. Amberger, dont la manière a très peu évolué 
durant sa carrière, a subi, à partir de 1541, l’in- 
fluence italienne, notamment celle de l’école véni- 
tienne. Bordone, qui, d’après une ancienne tradi- 
tion, aurait visité Augsbourg après 1540, a dû être 
connu par le peintre allemand. 


La peinture flamande à Naples pendant le XVe 
siècle. — M. Riccardo Filangieri di Candida indique 
les voies par lesquelles l’art flamand fut introduit à 
Naples pendant le xve siècle (Revue belge d’archéo- 
logie et d'histoire de l'art, t. II, fasc. 2, avril 1932). 
Il insiste sur le rôle de Colantonio. Ce peintre a 
appris l’art étranger auprès du roi René, à Naples 
(1438-42) ; c'est ce qui ressort’ de la découverte 
qu'a faite récemment M. Fausto Nicolini de la 
lettre de Pietro Summonte a Marcantonio Michiel 
en 1524 (voir F. Nicolini, L'arte napoletana del 
Rinascimento e la lettera di P. Summonte à M. A. 
Michiel, p. 160). Indépendamment de Colantonio, 
un autre courant d’art flamand pénètre par l’entre- 
mise des artistes catalans, et, en premier lieu, de 
Jacomart Baço de Valence, « pintor de cambra » du 
roi Alphonse. 


Ces faits établis, le rôle d’Antonello de Messine 
perd beaucoup en importance dans l'introduction 
du style flamand, puisqu'il a dû, selon toute proba- 
bilité, le connaitre lui-même par l'intermédiaire 
de Colantonio. Si l’art de Colantonio relève sur- 
tout de l’école de Jean Van Evck, les disciples 
du peintre napolitain doivent beaucoup plus à 
l’enseignement de Roger Van der Weyden et des 
artistes catalans, d’abord à Jacomart, déjà men- 
tionné, et, plus tard, à Pablo Vergos et à Barthé- 
lemy Bermejo. 

L'auteur donne ainsi un aperçu succinct de 
toute l’évolution et du déclin de l’école flamande- 
napolitaine vers la fin du siècle. 


Ugolino Lorenzetti. — Il y a quelques années, 
M. B. Berenson a attribué un certain nombre de 
peintures siennoises du xivé siècle à un artiste qu'il 
avait désigné sous le nom d’Ugolino Lorenzetti 
(Art in America, 1917 Ugolino Lorenzetti) ; ce 
nom devait évoquer les prétendus maîtres de ce 
peintre, Pietro Lorenzetti et Ugolino. Un peu plus 
tard, M. de Ward a essayé de reconstruire l'héritage 
d’un autre artiste, aussi hypothétique, qu'il appela 
le maitre de l'Ovile Madonna (Art Studies, I, 1923, 
pp. 45-54). Six tableaux qui figuraient sur la liste 
des ceuvres d’Ugolino Lorenzetti furent attribués 
cette fois à ce nouvel artiste. M. Millard Meiss, 
aprés une analyse du style et du caractére des 
tableaux de ces deux peintres, y voit l’œuvre d’un 
seul et même artiste. Malgré la différence de formes et 
de traitement, le fond psychologique, l’individua- 
lité picturale de l’auteur de tous ces tableaux qui 
présentent une grande variété de style (ses ceuvress’é- 
chelonnent d’après M. de Ward de 1325 environ jus- 
qu’à 1363) paraît néanmoins si caractéristique que 
M. de Ward refuse d'admettre l'existence de deux 
personnalités artistiques diverses (voir aussi les 
opinions de R. Longhi, L’ Avie, 1921, p. 43; R. Van 
Marle, Development of the Italian schools of Paint- 
ing, II, 1924, V, 1925; A. Peter, Balzana, I, 1927, 
n° 2; Perkins, Balzana, II, 1928, n° 4; C. Weigelt, 
Sienese Painting of the Trecento, 1930, etc.). L'auteur 
étudie l’évolution de l'artiste et les influences qu'il 
a subies. Il s'occupe, enfin, des élèves et des imita- 
teurs qu'il a dû former. 
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Le Gérant : F. Le Bisou. 
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